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 RESUMO 
 
O estudo que aqui se apresenta propõe trabalhar o conceito de “Campo Expandido”,             
relacionando-o à História da Dança Cênica. Problematiza-se a utilização das palavras           
espaços alternativos e não convencionais como terminologia utilizada para referir-se às           
danças feitas fora dos teatros, pensando que seu uso pode indicar uma confusa             
relação da saída dos palcos, ligando este fato, exclusivamente, ao uso do espaço e              
minimizando outros aspectos composicionais das obras. É trazido o cenário no qual se             
instalou a dança pós-moderna, especificamente nos anos de 1960 e 1970, nos Estados             
Unidos da América, por acreditar que os processos que esses artistas atravessaram,            
possibilitaram a ampliação de práticas expandidas na dança contemporânea.         
Acompanhamos tal período, ilustrando o contexto por meio das práticas de artistas            
como Merce Cunningham, Anna Halprin e Trisha Brown. Partindo desse olhar,           
investe-se na busca de traçar como essas mudanças ainda ressoam no presente e             
caminham, influenciando as convenções nas artes, possibilitando uma contínua         
ampliação da produção em áreas que se dedicam à implementação de outras            
possibilidade de criação em dança, que àquela estabelecida nos palcos, trazendo           
exemplo desse comportamento por meio da observação da ação em dança de outros             
artistas e de práticas da própria autora. 
 
Palavras-chave: Dança Contemporânea; Dança Pós-moderna; Campo Expandido 
 
 
 
 
 
 
 
 ABSTRACT 
 
The work in question proposes working with the concept of ​Expanded Field by relating it               
to Dance History. It discusses the use of the words alternative and unconventional             
spaces as terminology used to refer to dances made out of theaters, thinking that their               
use may indicate a confusing relationship. To this end, it deals within the scenario of the                
post-modern dance generation, in the 1960s and 1970s in the United States. We follow              
this period, presenting the context and illustrating it through the practices of artists such              
as Merce Cunningham, Anna Halprin and Trisha Brown. It is believed that the             
processes that these artists developed, allowed for the expansion of practices in            
contemporary dance. From this point of view , we seek to trace how these changes still                
resonate in the present and continue influencing art's fronteirs, enabling an expansion of             
production in areas that are dedicated to implementing other possibilities for creating            
dance, other than traditional venues, bringing example of these behaviors by observing            
the action in other artists and self-authoring practices. 
 
Key-words:.Contemporary Dance; Post-modern Dance; Expandaded Field. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
SUMÁRIO 
 
INTRODUÇÃO 9 
CAPÍTULO 1 COMO FALAR SOBRE LÁ FORA 11 
2.1 Campo Expandido 1​3 
2.2 Espaços Alternativos e Não-Convencionais 1​9 
2.3 Elementos estruturais: Recepção e Espaço-Tempo 2​8 
CAPÍTULO 2 - DANÇA PÓS-MODERNA: PEDRAS E PILASTRAS 
PARA UM PENSAMENTO 33 
3.1 Merce Cunningham 3​7 
3.2 Anna Halprin - Arquitetura/Natureza 42 
3.3 Trisha Brown 50 
CAPÍTULO 3 - O QUE RESSOA NO PRESENTE AÇÕES 
PRÁTICAS - CONDUÇÕES PESSOAIS 57 
4.1 TRANSEUNTES 58 
4.1.1  Coabitações Em Espaços Ocupados 5​8 
4.1.2 Vórtice 66 
4.2 Concreto Inacabado - Orientação de TCC em dança 71 
CONSIDERAÇÕES FINAIS 80 
REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 81 
 
  
9 
INTRODUÇÃO 
 
As incursões nos assuntos desta pesquisa se dão pela partilha de dois tipos             
de sentimentos gerados pelo tema em questão: uma atração e um inquietamento.  
A atração acontece pela afinidade em criar e pensar danças que possam ir às              
ruas, escalar paredes e fazerem-se vistas longe dos palcos. O inquietamento se            
desdobra na vontade de entender e gerar debates acerca desse comportamento na            
dança, de modo a afastá-lo de possíveis modelos e impregnações que endureçam o             
fazer artístico. 
Como recurso estilístico, proponho-me a falar em primeira pessoa nos          
momentos em que me aproximo dos assuntos — como criadora ou colocando mais             
enfaticamente as opiniões que me rondam —, e em terceira pessoa para trazer             
discussões, experimentando o distanciamento da perspectiva de quem fala com o           
auxílio de outras vozes e pensamentos. 
Dá-se início, no Capítulo 1, ao debate primordial do qual se ocupa esta             
dissertação, observando como se comporta a criação artística no âmbito da dança,            
especialmente naquelas obras que não estão ancoradas no formato de          
apresentação no palco. Para abordar tal fazer, que não mais se instala somente no              
formato de palco tradicional, propõe-se a aproximação dessas danças com o           
conceito de “Campo Expandido”. 
Neste mesmo capítulo, é provocada também a problematização do uso de            
palavras como ​espaços alternativos e ​não convencionais​, usadas de modo insistente           
na dança - vocábulos recorrentes em editais, chamadas para inscrições em festivais,            
divulgação de eventos e textos acadêmicos — mas que se analisados com maior             
acuidade podem trazer certas confusões teóricas. 
Como proposta de substituição desses termos, que parecem frágeis, é          
sugerida a reflexão sobre conceito de “Campo Expandido”, como possibilidade de           
tratar de um espectro de danças como gênero multiforme — instalações           
coreográficas, dança ​in situ ( ​site-specific​), intervenções urbanas, dentre outras —          
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sem restringi-las a uma nomeação que as localiza somente pela sua relação com o              
espaço. 
Desse modo, é convocada a questão da recepção do público, pensando-a           
como um elemento de composição da obra. Para isso, observa-se como antes das             
proposições pós-modernistas a dança tinha suas regras de fruição e de           
comunicação já bem delineadas e estabelecidas, concebida para ser assistida numa           
perspectiva discursiva, que contava com o espectador sentado dentro do teatro           
assistindo à obra.  
No capítulo 2, a revisão histórica faz-se necessária para um vôo sobre            
práticas em dança já desenvolvidas e descansadas pelo tempo. Se nesta época é             
profícua a produção em dança, lidando com a apropriação do espaço como parte da              
observação, pode-se por sua revisão, entender um movimento de dança nascendo e            
se desenvolvendo, pensando como nesta geração, em específico, lidou-se com a           
saída dos palcos. 
É debatido o trabalho de Merce Cunningham e Anna Halprin — vendo-os            
como predecessores de um pensamento expandido — e por conseguinte as obras            
de Trisha Brown. Por essa via, intenta-se ilustrar as fricções entre o moderno e o               
pós-moderno com ações que ressignificavam as convenções artísticas, num         
movimento gradual de expansão dos formatos de apresentação. 
Por fim, o capítulo 3 apresenta a relação do surgimento de indagações que             
emergem nesta pesquisa com a prática. Há nesse movimento, a tentativa de mapear             
a necessidade de sair do palco que ainda pulsa em práticas que estão sendo criadas               
no presente. Tal ato se inicia com a descrição de dois processos vivenciados pela              
autora deste estudo: a participação no grupo ​TRANSEUNTES​, de 2013 a 2015, e a              
orientação do trabalho de conclusão de curso de graduação em dança do ano de              
2016. Falar dessas experiências é compartilhar dados da criação, ensaio e           
propostas para a recepção do público. 
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CAPÍTULO 1 COMO FALAR SOBRE LÁ FORA 
 
Lá Fora: Investigações e Experimentações em Dança teve início pelo ímpeto           
desejante de um debruçar-se sobre as danças que acontecem fora das           
possibilidades oferecidas pelo Palco. Existia, na pesquisadora, uma necessidade         
latente de compreender e discutir produções de dança que estão em busca de             
diversos espaços para existir. 
Com isso, inicia-se o investigar sobre essas danças que estabelecem          
relações com espaços alheios ao palco, porém conscientes de que não se trata             
apenas da libertação de um espaço somente no sentido físico, mas também em seu              
aspecto simbólico. Nota-se, rapidamente, que não é possível desassociar por          
completo uma série de fatores envolvidos com o pensamento criativo de uma obra.             
Assim, apresenta-se nesta pesquisa a relação construída com o público, o local que             
recebe a coreografia e a duração desta. Ou seja, para abordar a noção do espaço,               
para além de algo físico, optou-se pelo debate de elementos que interferem na             
recepção de quem assiste. 
É importante pontuar o período específico no qual a pesquisa está           
circunscrita: o de rompimento com o modelo de apresentação da dança cênica que             
se fazia até a metade do século XX, firmada nas tradições do Balé Clássico e da                
Dança Moderna e nos quais a narrativa cênica implicava uma relação de            
subordinação discursiva temporal e que, para apreciá-la, o espectador se          
encontrava sentado numa sala escura assistindo ao desenrolar da obra. 
Lidar com esse período transicional e de questionamento de uma dança, que             
passa a se enxergar não mais como moderna, mas como pós-moderna, foi o recorte              
escolhido para a problematização e revisão histórica. Desse modo, olhar para as            
obras coreográficas que se ausentam do palco, possibilita que questões propostas           
por artistas, ao longo da história, diversifiquem-se e retornem em diferentes tempos            
e sob variados pontos de vista. Evitou-se a todo custo estabelecer e fixar modelos e               
criar um clima de nostalgia em torno dos referenciais escolhidos, pontuando que são             
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belos, à medida que são respostas à altura de seu tempo. 
O fato de a pesquisa ter nascido de uma perspectiva enfaticamente ligada ao              
espaço, fez com que, num primeiro momento, levasse o nome de ​Lá Fora: Danças              
em Espaços Alternativos​. Tal escolha conduziu a pesquisa a vários lugares de            
questionamento e problematização dentro do Programa da Pós-graduação, quanto à          
nomenclatura que seria escolhida para abarcar os aspectos explorados na pesquisa.           
Questionou-se se, de modo análogo ao uso desta terminologia, enfatizando a           
relação da criação com os espaços, haveria no entorno uma forte tendência dos             
artistas a também chamá-los de alternativos. Classificar as danças, que ocorrem           
fora dos modelos de palco estabelecidos nos séculos XIX e XX, referindo-se a estes              
como danças que acontecem em ​espaços alternativos ​ou ​não-convencionais é um           
fato recorrente em quais lugares na dança? 
Pensar que talvez a nomeação das danças estava se dando em prol do             
espaço em que estas se instalam, gerou inquietação quanto ao desejo de falar de              
um determinado agrupamento de coreografias. No entanto, como pensá-las em          
conjunto, respeitando seus comportamentos individuais? Como compreender e        
debater este fenômeno na dança? Com isso, optou-se, por iniciar a investigação            
dessas nomenclaturas e, a partir delas, discutir o dinamismo das proposições de            
artistas e o modo como pensam e elaboram suas obras. 
Buscando trabalhar as questões acima, foi trazido para debate o conceito de            
“Campo Expandido” que, na visão da autora desta pesquisa, possibilita          
agrupamentos sem tratar o fazer coreográfico de forma generalista. Essas danças           
que saem do palco e depois se multiplicam, nas palavras de Eugenia Ropa (2012,              
p.114), num “gênero multiforme” em suas buscas por reelaboração das convenções           
que as definiam - têm como raiz comum uma série de debates no campo artístico da                
metade do século XX. Propõe-se, então, que, por meio da aproximação com            
conceito de Campo Expandido, debata-se o comportamento em seu momento de           
efervescência e em ações coreográficas contemporâneas. 
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2.1 Campo Expandido  
Propõe-se pensar o conceito de “Campo Expandido” junto a dois momentos:           
o da dança pós-moderna (em torno das décadas de 1950 e 1960), que será              
referência de efervescência de saída dos palcos; e no presente, observando os            
comportamentos de práticas atuais. 
É trazida a ideia de “Campo Expandido” por se acreditar que as operações              
agregadas a tal conceito possibilitam a discussão da incorporação de elementos           
composicionais em obras artísticas de modo a olhá-las em conjunto. Estes, que aqui             
são chamados de elementos composicionais, poderiam ser tratados de modo amplo           
- música, figurino, coreografia, elenco, dentre outros - contudo, devido a um recorte             
conceitual, tratar-se-á, aqui, do espaço, do tempo e do modo como o público recebe              
a obra,  enfatizando sua recepção. 
O período do qual se optou partir, a segunda metade do século XX,             
estabelecia-se como um momento em que os artistas buscavam compreender e           
estruturar seu fazer, que não mais se enquadrava no cavalgar modernista.           
Concomitante a essa reconfiguração do pensamento e das práticas, nasce o           
conceito de “Campo Expandido”.  
No ano de 1979, a crítica Rosalind Krauss em seu artigo ​A escultura em              
“Campo Expandido”, alçou o termo no intento de falar sobre um determinado tipo de              
práxis no campo da escultura, no qual artistas passaram a criar obras, lidando com a               
apropriação do espaço como parte do objeto observado. Havia a necessidade de            
compreensão tanto do público, quanto da própria classe artística, de pensamentos           
que dessem conta de abarcar as abordagens que se configuravam. 
Movimentos artísticos situados em diferentes linguagens seguiam também na         
direção de uma reorganização dos suportes para suas obras. No âmbito das artes             
visuais, a proposta de Krauss se mostra relevante, por apresentar possibilidade de            
debate sobre a elaboração de artistas que passaram a não mais aderir a um gênero               
definido de obras. Desse modo, configuraram-se práticas e formatos de          
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apresentação como os dos “Happenings​”​, Performance Arte, dos Eventos de John           
Cage (1912-1992) e Merce Cunningham (1919-2009), da “Pop art”, “Land art”, entre            
outros.  
Sem adentrar exatamente em cada um destes movimentos, destaca-se o fato           
de que, questionar tais estruturas, num cenário como aquele em que estavam,            
significava instalar e dar forma às obras em superfícies e estruturas que não mais as               
que já haviam se consolidado como tradicionais - como a tela, o museu e o palco.                
Os artistas procuravam um ritmo e um modo operante que condizessem com as             
reformulações pulsantes à época. 
É em meio a essas reformulações que se configura a lógica do “Campo             
Expandido”: 
Diferentemente da atitude modernista, pautada no desejo de        
ruptura e negação das escolas e movimentos anteriores para         
propor o novo, o “campo expandido” designaria outro tipo de          
estratégia. Não se trata mais de jogar com oposições, mas de           
produzir composições complexas de linguagens, técnicas, agentes       
etc. Por isso mesmo, tais práticas não se definem pela adesão a            
um meio específico de expressão (escultura, pintura, por        
exemplo), preferindo trabalhar com diferentes materiais e       
recursos: fotos, vídeos, ações, esculturas, objetos, entre outros. O         
artista mobiliza e transita por vários suportes e linguagens para          
dar forma às suas inquietações. Para Krauss, tais procedimentos         
caracterizam uma nova sensibilidade, fundamentalmente distinta      
da “moderna”. (QUILICI, 2014, p.13)  
 
Desse modo, segundo tal sensibilidade, os artistas buscavam não aderir a um            
gênero definido, trabalhando, como mostra o autor, com um imbricamento de           
técnicas e linguagens, produzindo composições complexas.  
Nessa passagem, o autor demonstra que o conceito de “Campo Expandido”           
cabe para nomear proposições que buscam trabalhar nas bordas, borrando          
fronteiras entre as linguagens artísticas, 
 
(...) mais que isso, trata-se de fazer transbordar as práticas          
artísticas para fora dos circuitos e dos sentidos que lhe são           
habitualmente atribuídos, inserindo-se em lugares insuspeitos,      
articulando-as com outras formas de saber e fazer, colocando em          
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cheque categorias que se encarregavam de situar a arte em um           
campo cultural nitidamente definitivo (QUILICI, 2014, p.12). 
 
 
Colocado desse modo, como o autor conduz por tais incursões ​para fora dos             
circuitos e dos sentidos e considerando a forma como o público assistia à dança,              
desde o final do século XIX, com o ​Balé Romântico​, até o período no qual vigorou a                 
Dança Moderna ​, depara-se com uma plateia que assistia às apresentações,          
condicionada ao formato construído para a apreciação no Palco Italiano, condição           
que foi ampliada pelas práticas pós-modernas.  
Dando passos mais atrás ainda, na História da Dança, há o fato de que nem               
sempre a dança cênica havia lidado com esse formato. Originadas nas cortes            
monárquicas francesas e italianas (século XVII), as danças aconteciam nos salões           
reais e, ao longo dos séculos, passaram a ser chamadas de cênicas,            
estruturaram-se no formato que estabelece uma relação de distanciamento entre          
público e palco. Portanto, há uma consciência de que este debate, acerca da             
condição espacial, não é exclusivo da arte contemporânea.  
Assim, conscientes e envoltos no período histórico sublinhado nesta         
pesquisa, voltamos ao “Campo Expandido” e à metade do século XX, para abordar             
mais um aspecto relevante para a reflexão aqui construída: a relação da obra como              
processo e produto. Para os artistas da dança, que se autodenominavam           
pós-modernistas, as obras não se materializavam mais somente em um produto final            
- pronto, impecável, espetacular - mas também no processo, o que possibilitava ao             
público entrar em contato com outros formatos mais experimentais da cena. As            
apresentações podiam, com isso, ter mais crueza e inacabamento em relação ao            
que era produzido. O processo também era produto.  
O que aqui se apresenta é uma afinidade dos preceitos que definem “Campo             
Expandido”, com os questionamentos que passam a bombardear e modificar o modo            
de fazer dança. À luz das circunstâncias apresentadas, nota-se que, embora o termo             
“Campo Expandido” nasça nas Artes Visuais, o seu empréstimo para o debate sobre             
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métodos de criação nas Artes da Cena e, em nosso caso, especificamente na             
dança, é válido, pois conecta os processos e indagações levantados, enfatizando           
questionamentos comuns — o espaço, a inter-relação entre as linguagens, o           
cruzamento arte e vida, a exploração do cotidiano como poética da cena, dentre             
outros. 
Trazendo o conceito para o presente, no qual o uso parece cada vez mais ser               
recorrente nas Artes da Cena — observando a ampliação de revistas com chamadas             
sobre o assunto e o consequente surgimento de maiores publicações na área — a              1
autora Ileana Diéguez (2014), num texto que aborda o “Campo Expandido” em            
práticas contemporâneas, elabora a proposição de que o modo como as artes            
performativas são hoje pensadas, decorre de uma visão que configura          
comportamento no presente: “contra toda possibilidade de pureza, de uma          
essencialidade, que depura e separa, radicalmente, as diversas formas artísticas. A           
arte reconhece-se hoje como ‘uma estrutura de acontecimento’, de situações, de           
práticas ​in situ​, de teatralidades, de performatividades e de (re)presentações”.          
(DIEGUEZ, 2014, p.128) 
Essas proposições vêm reconstruindo os formatos de apresentação e buscam          
engendrar possibilidades de multiplicação das sensações e da transmissão dos          
conteúdos de uma obra. Tais modos de fazer, além de arriscarem transformar a             
recepção do público, são também transformações pelas quais passam os próprios           
artistas, que procuram reinventar e articular suas propostas com o mundo, de modo             
a contemplar seu fazer, apropriando-se de linguagens, desafios e proposições          
referentes ao seu tempo. 
Com auxílio desse conceito, e do modo de pensar, que é por ele proposto,              
percebe-se que danças, recorrentemente, classificadas como propositoras de uma         
mudança preponderantemente espacial, na verdade, atuam como articuladoras de         
discursos complexos, que podem questionar ou reafirmar os que estão já           
determinados. Se assim colocadas, fica mais nítido perceber que as forças           
1 O IX Congresso da Abrace Poéticas e Estéticas Descoloniais: artes cênicas em campo expandido.  
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propulsoras de mudança não partem simplesmente da vontade de dançar fora de            
um espaço tradicional, mas de um desejo de transformar a relação com a obra,              
jogando com as perspectivas do espectador e do artista. 
O autor José Sanchez (2008) pontua que o “Campo Expandido” parece           
encontrar seus modelos nas propostas daqueles artistas “que se rebelaram contra a            
condição metafórica do meio, com essa dupla associação, à falsidade e ao poder, e              
pretendem resgatá-las dos salões aristocráticos e burgueses, concebendo como um          
espaço concreto de ação, como um espaço de vida ou como um meio de geração de                
sentido” (SANCHEZ, 2008, p.9, tradução minha).  
A imagem de espaço de ação de que fala Sanchez mostra-se fértil por trazer              
consigo este desprendimento do imaginário criado pela repetição do ritual de assistir            
a uma apresentação sempre do mesmo modo, tratando as proposições que saem da             
lógica convencionalmente estabelecida, como um resgate de um modelo enrijecido.          
Sanchez nos deixa claro, em suas proposições, que para além da saída dos salões,              
os artistas estavam lidando com um embate permanente na arte: a flexibilização das             
convenções. Sob as lentes do autor, vemos também que a elaboração de modelos             
contrapõe a lógica vigente, opera neste fluxo de romper e maleabilizar o que é              
convencional à sua época.  
Por meio desse exercício relacional, da ideia de “Campo Expandido”          
operando no presente, é possível dizer que essa busca, por uma reinvenção dos             
formatos de apresentação, somada à vontade de desconstrução das convenções          
são pontos chaves para pensar nas danças que acontecem fora do palco, ampliando             
o debate para além de sua perspectiva estritamente espacial.  
Mas qual seria o problema de se olhar somente a partir da perspectiva do              
espaço, não seria essa proposição um recorte? A insistência em pensar nessa            
articulação de elementos se dá, principalmente, pela reflexão se pautar em modelos            
históricos e seus desdobramentos, propondo que a vontade de dançar fora do palco             
se reconfigura em diferentes gerações. 
No artigo ​Dança urbana ou sobre a resiliência do espírito na dança ​, a autora              
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Eugenia Ropa apresenta a recorrência das danças saírem dos palcos como um            
“fênomeno” e sobre as causas deste diz: 
 
Muitas causas concomitantes deste fenômeno já foram       
identificadas e expostas em ângulos diferentes e não se tem muito           
mais a dizer: a inadequação crescente dos velhos ou antigos          
espaços teatrais às performances da dança contemporânea,       
sedentas de uma nova relação de aproximação e cumplicidade         
cinestésica e empática com o espectador; a inquietude diante da          
crise geral da comunicação teatral; a tendência pós-moderna à         
desconstrução das linguagens, dos estilemas e das convenções        
comunicacionais da arte para aproximá-lo às modalidades da vida,         
com a consequente necessidade do re-pensamento identitário,       
técnico, estético e ético da dança também por meio de um           
confronto mais direto e desestabilizante com a realidade cotidiana         
urbana; a vontade política de uma forma de arte (muito          
frequentemente mal cuidada pelos operadores culturais) de       
afirmar a própria existência, dando à dança uma inédita         
visibilidade pública e “democrática”; a pesquisa de um novo         
público para a dança, mais amplo e diferenciado, curioso,         
disponível ao envolvimento em experimentações de fronteiras; e        
assim por diante. (2012, p.144) 
 
Conforme mostra a autora, vê-se que a cada geração, questionamentos          
diversos provocam a experimentação fora dos palcos. Desse modo, cabe a           
pergunta: será que as condições em que vivem os artista, sejam elas o             
reconhecimento por meio de editais e da própria classe e uma contínua            
categorização não endurece o fazer artístico? Por que será que somos conduzidos a             
pensar desse modo, focando-nos no espaço como o que delineia determinado           
movimento ou estilo? Isso é uma condição dada pelo mercado ou pelos artistas?  
Em adição ao uso do termo Dança Urbana, acredita-se ser possível falar em             
Dança em “Campo Expandido”, pois assim como temos visto, esse modo de            
expressar, traz em si uma série de debates que se espraiam também em outras              
áreas do saber artístico.  
A pergunta que parece interessante é: qual é o meio de expressão que             
contempla a necessidade de inserção do corpo em um determinado espaço e que             
 
 
  
19 
leva os artistas a traçarem planos de ação para a sobrevivência do fazer artístico?              
Este é um caminho que nos parece fluído e potente. Baseando-se nesse modo de              
pensar, as coreografias não deveriam ser elaboradas sobre fórmulas fixas, talvez           
seja mais vivo pensar o processo de criação de modo estratégico, de acordo com a               
poética que se deseja instaurar.  
Sendo assim, penso que, por vezes, enxergando de modo um tanto turvo e             
restringindo os processos que conduzem a composição artística ao espaço,          
limitamo-nos a classificá-las em prol desse contorno.  
Quando ainda na busca de um nome para referir ao comportamento de            
danças que caberiam como objeto de estudo, esbarrou-se com uma série de            
possibilidades, dentre elas, o modo pelo qual era possível localizar as danças fora             
do palco como danças em espaços alternativos e não-convencionais, foi traçada,           
,portanto, uma órbita em torno destas para compreender: será que dariam elas conta             
do recado?  
 
2.2 Espaços Alternativos e Não-Convencionais 
Se a arte parece lutar contra uma constante adequação, multiplicando-se de           
maneira geométrica, recriando padrões, desvairada, na busca por oxigênios         
vibrantes para existir, seria possível definir de imediato, em meio a todo esse seu              
comportamento, quais seriam aquelas nomeadas como danças que acontecem em          
“espaços alternativos” ou “não convencionais”? Dariam esses termos conta da          
definição de um conjunto de danças e poderiam ser estas localizadas na história             
apenas com o aporte dos referidos vocábulos? 
É compreensível que, na tentativa de falar sobre as práticas artísticas, muitas            
terminologias surjam de maneira rápida para dar conta das necessidades de           
organização de processos criativos, questões mercadológicas e comunicação. Mas         
aqui, adentra-se no pensamento com a paciência e o talho com que se faz um texto                
e sabedores da permanência da palavra escrita, devemos ser acurados: como           
indicar, referir-se e compreender o universo em que se inserem danças que não             
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foram feitas para o palco? 
Como agrupá-las e pensá-las antes que as estas adquiram carácteres          
específicos? É possível, como propõe Eugenia Ropa (2012, p. ),olhá-las como um            
gênero multiforme, composto por danças ​site specific​, instalação coreográfica,         
intervenção urbana, etc. Contudo, a raiz que envolve esses moldes parece decorrer            
de um ponto em comum: o questionamento pelo qual os formatos de apresentação             
foram repensados.  
No início, esta pesquisa levou o nome de “Lá Fora: Danças em espaços             
alternativos”, foi então que comecei a perceber que, se por um lado, para os colegas               
estudantes da graduação em dança e também para aqueles que já estavam            
inseridos no mercado de trabalho, os termos ​alternativo e ​não-convencional          
conduziam facilmente às questões que eu gostaria de estudar; por outro, nos            
debates ao longo do curso de pós-graduação, fui, positivamente provocada quanto           
ao uso destes. Passei, com isso, a investigar como se dava a utilização dos              
referidos termos.  
Averiguou-se se, de fato, a utilização dessas palavras era recorrente. Essas           
terminologias foram encontradas em chamadas para a participação de eventos de           
dança como a ​Bienal Sesc de Dança e o ​Dança à Deriva​, em editais de criação do                 
Centro Cultural São Paulo (CCSP), em cadernos de programação de festivais de            
dança, em sites que divulgam apresentações e críticas, como o Idança.net , além             2
de textos acadêmicos.  
Foi a partir desse fato, de que tal terminologia é usada para comunicar e              
convocar um gênero na dança, que se traçou um percurso para a reflexão sobre os               
termos “ espaços alternativos” e “não-convencionais”. De início, é possível observar           
que ambos possuem um caráter relacional insistente ao que se opõem. 
Quando pensamos que um espaço é “ alternativo”, logo temos que indicar a             
que ele é alternativo. Percebe-se ainda que a palavra alternativa​, ​do modo como             
2 Se por curiosidade o leitor colocar no espaço de procura o site Idança (​www.idanca.net​), poderá                
encontrar todas as referências citadas como exemplo e mais de centenas de resultados para a busca                
por “espaços alternativos”. 
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geralmente é utilizada, remete ​mais ao seu sentido de opção que opera no             
contrafluxo ao modelo vigente, do que à sua outra acepção, no que tange à              
alternância - leitura que poderia funcionar de modo mais interessante, afinal, muitos            
artistas transitam entre o dentro e o fora do palco, alternam entre um e outro.  
Propõe-se, ainda, que se pondere sobre a palavra ​alternativa relacionada aos           
modelos do movimento de Contracultura na década de 1960, tempo em que esta             
passou a se referir a um estilo de comportamento que se relacionava com a              
contestação dos parâmetros enrijecidos na sociedade, estabelecendo uma cultura         
alternativa, marginal. Seria dali então a impregnação do termo alternativo ao           
espaço?  
Falar de danças que acontecem em espaços não convencionais, pode          
tornar-se ainda mais problemático. Se algo é não convencional, logo a negação traz             
um imaginário de convenções às quais se opõe. Mas, como visto na discussão             
acerca do “Campo Expandido”, a arte lida com as convenções de maneira flexível de              
modo a estabelecer um fluxo, no qual estas se restabelecem e se reorganizam. 
Ao olhar para a História da Dança, desde meados das décadas de 1950 e              
1960, é possível observar a prática de dançar fora do palco como uma opção dos               
artistas da cena. De lá para cá, algumas convenções e modelos parecem já terem              
se arraigado minimamente de modo a estabelecer referências, deixando de ser algo            
absolutamente inesperado. Torna-se perceptível, em vários níveis, esta        
incorporação - que pode ou não perdurar, mas já é identifícável no campo da arte -,                
como a existência de editais de financiamento de fundos federais e estaduais que se              
restringem especificamente a trabalhos nas ruas, praças e ​site-specific .  3
De modo ilustrativo, imaginemos a mesma lógica aplicada ao inverso: se           
passarmos a usar tanto a rua e os espaços fora do teatro num nível em que eles                 
sejam a primeira opção e que suas convenções de tornem claras, estabelecendo            
essa condição como algo tradicional, passaremos, então, a chamar a dança feita            
3 ​São exemplos editais FUNARTE Artes de Rua e ​Site-Specific do Centro Cultural São Paulo, PROAC                
Circulação de Arte Cênicas na Rua. 
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nos palcos, como aquelas que se realizam em espaço alternativo e não            
convencional? 
A absorção de modo cumulativo desse pensamento na dança, de levá-la para            
fora do palco, pode ser pensada no trabalho de alguns grupos contemporâneos.            
Uma delas é a versão para a rua do trabalho ​Eu em Ti da Companhia ​Carne                
Agonizante atuante, há mais de 15 anos, na cidade de São Paulo - SP. No trabalho                4
em questão, uma bailarina e um bailarino passam toda a peça dançando sem             
descolar os lábios um do outro, num beijo que dura toda a apresentação. Se              
buscarmos o histórico da referida companhia, não iremos encontrar anteriormente a           
essa proposição trabalhos que acontecessem nesse formato, saindo das salas de           
apresentação. 
Inicialmente ​Eu em Ti foi uma peça pensada e apresentada para o Palco             
Italiano, no entanto, o grupo se abriu à possibilidade de mostrar uma versão do              
trabalho na rua. Tal mudança fez com que o vídeo da apresentação, no qual os               
bailarinos se beijam na chuva em frente ao teatro municipal, se disseminasse nas             
redes sociais . Quem cruzava com os bailarinos, no momento em que dançavam na             5
rua, podia se questionar: É um casal muito apaixonado? A borda tênue entre             
realidade e cena que a proposta atingiu, pareceu ao grupo tão interessante que o              
formato para as ruas se repetiu e passou a fazer parte das possibilidades quanto ao               
modelo de apresentação desta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4 A Companhia Carne Agonizante realizada trabalho em dança há mais de 15 anos na cidade de São                  
Paulo e é dirigida por Sandro Borelli, 
5 Disponível em: ​https://www.youtube.com/watch?v=Q3Ch0AQn4HY​ .Acesso em Outubro de 2016. 
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Imagens 1 e 2 - Apresentação na rua de ​Eu em Ti​ (2015) , Cia Carne Agonizante 
 
           ​Fonte: Acervo do grupo. Foto de  Junior Cecom.  6
 
Outro exemplo é o grupo catarinense Cena 11 , que realizou na rua sua ação              7
Colônia - Mobilidade Emergente de Autonomia Coletiva​, (2014) na cidade de           
Curitiba - PR. Partindo da ideia de formação, criação e treinamento como ações             
correlatas, o grupo elaborou um objeto coreográfico como dispositivo de modos de            
instaurar emergência, treinar coletivamente e promover a percepção de         
singularidades no lugar de identidades. 
Nessa ação, o grupo ​Cena 11​, conjuntamente a um coletivo de artistas            
convidados, tomou as ruas no centro da cidade de Curitiba. Ações como essa, não              
haviam emergido no repertório da companhia de tal maneira. No entanto, para            
realizá-la o grupo constrói uma possibilidade de articular o seu fazer em dança com              
6 Disponível em: ​http://www.ciacarneagonizante.com.br/agenda/id-307637/eu_em_ti Acesso Outubro      
de 2016. 
7 O grupo de Dança Cena 11 atua há mais de 20 anos na cidade de Florianópolis - SC e conta com a                       
direção do coreógrafo Alejandro Ahmed.  
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a malha da cidade. 
Mesmo que antes não tenham explorado o espaço da rua como uma             
possibilidade de questionamento dos modelos de apresentação, pode-se observar         
que, no repertório do grupo ​Cena 11​, uma série de outros trabalhos se alinha a um                
pensamento de ​Cena Expandida​. São exemplos os trabalhos ​SIM ações integradas           
de consentimento para ocupação e resistência​,(2008) e ​Monotonia de Aproximação          
e Fuga para Sete Corpos​, (2014). Em ambos trabalhos, dentre outras várias            
possibilidades de leitura, provocavam a ocupação do palco pelo público, e a            
aproximação entre os bailarinos e quem assiste. 
 
Imagem 3 - Apresentação de ​Colônia - Mobilidade Emergente de Autonomia 
Coletiva​, (2014). Grupo Cena 11 e convidados 
 
  
                                 ​Fonte: Acervo do grupo Cena 11.  8
 
Seriam as propostas, tanto da ​Cia Carne Agonizante como a do grupo ​Cena              
11​, possíveis de serem nomeadas de danças que acontecem em espaço alternativo,            
e não convencional? Dão-nos esses termos a dimensão das ações? 
O fato que se apresenta mais evidente é que tais grupos optaram por             
transitar, de acordo com as necessidades criativas entre o palco e outras opções de              
8 Disponível em: 
http://coloniagrupocena11.blogspot.com.br/2014/07/colonia-mobilidade-emergente-de.html​ Acesso 
Outubro de 2016.  
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fora. Vê-se que ambos realizam esse trânsito palco e rua, passeando pelas            
possibilidades relacionais de modo a contemplarem suas obras, fugindo de          
restrições quanto aos modelos de apresentação, ou seja, pela absorção de           
possibilidades diversas de construção de narrativas os formatos expandidos se          
espraiam. 
Ampliando o debate em torno desse trânsito que se faz possível entre o              
dentro e o fora para a questão do treinamento, trago um episódio ocorrido durante o               
debate ​Dança e Espaço Urbano ​, na Bienal Sesc de Dança, que aconteceu na cidade              
de Campinas, em 2015. A Professora Doutora Holly Cavrell respondeu a uma            
pergunta da plateia em que se questionou a sua opinião sobre a formação de um               
artista para dançar exclusivamente e com especialidade em espaços não protegidos           
- uma formação para ser um artista de rua. Holly respondeu que achava tal lugar               
perigoso e confessou preocupar-se com essa restrição. Será que precisaríamos de           
um treinamento completamente especializado para poder dançar fora dos palcos?          
Deveríamos sistematizar os modos como olhamos para essas práticas e pensá-las           
de modo semelhante à sistematização que se configurou para a utilização do Palco             
Italiano?  
Em confluência com Holly, gosto de pensar no fazer que se ausenta das salas              
de apresentação como uma opção na qual os artistas podem passear e não uma              
amarra ou uma categoria extremamente especializada em que um determinado          
grupo de artistas deve se enquadrar. Afinal, pode ser que num amanhã, esse modo              
de fazer não mais nos satisfaça como artistas e que as questões configuradas por              
um grupo, não correspondam às necessidades de outro. 
Ainda sobre essa reflexão em torno do treinamento, da formação e do trânsito             
entre formatos de composição e sua relação com o preparo dos bailarinos, cito como              
exemplo minha participação na residência ​Corpos em Espaços Urbanos da ​Cia Willi            
Dorner​, realizado no Brasil no ano de 2015, como parte da programação da Bienal              
Sesc de Dança. A preparação do elenco para a execução desse trabalho era uma              
mistura de corrida de resistência, exercícios de concentração, exercícios de yoga ou            
 
 
  
26 
aulas de dança. Cada um dos exercícios que se optou por aplicar no elenco estava               
intimamente ligado às etapas da peça.  
Tínhamos que nos alternar na apresentação, entre momentos em que          
construíamos esculturas corporais, as quais permaneciam estáticas durante uma         
média de 3 a 5 minutos e a corrida de velocidade até um novo ponto na cidade. Para                  
isso, o treino começava com alongamentos vindos da ​Yoga​, seguidos de corrida e             
exercícios em que permanecíamos em pausa e que Ian Dolan, bailarino que            
trabalhou com o elenco do Brasil, chamava de meditação (ficávamos parados por            
um longo período na mesma posição). 
Essa experiência me faz pensar que os corpos que, muitas vezes,           
engajam-se em ações de dança, passam por um treino específico, mas que            
empresta possibilidades que integrem uma inteligência corporal para determinado         
trabalho. E mesmo assim, somos, ali, todos bailarinos que fazemos dança, sendo            
atuantes numa ação na rua, na qual cada integrante advém de uma formação             
completamente diferente. 
Tendo observado e reforçado esse panorama, retomo o pensamento que          
conflui para a fragilidade em falar de danças referindo-se a estas somente pelo local              
em que acontecem, chamando-nas de danças para espaços alternativos e não           
convencionais. Pergunto novamente: seriam esses termos suficientes para abordar         
as discussões que trazem estes trabalhos artísticos?  
Mas então, como chamá-los? Não é o espaço em si, e sim o que está               
conduzindo seu movimento de mudança. Com isso, percebe-se que a possibilidade           
de se falar em danças em “Campo Expandido” e de enxergá-las por meio desse viés               
pode trazer contribuições e debates de maneira mais integrada, ressaltando as           
forças que movem as danças, justamente por articularem, com maior gentileza, as            
proposições e os diversos aspectos que confluem para a elaboração de obras. 
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Imagens 4 e 5 - Apresentação de “Corpos em Espaços Urbanos” na cidade de Campinas, apresentação                9
na Bienal Sesc de Dança. 
 
 
 
    
9 Disponível em ​http://bienaldedanca.sescsp.org.br/2015/pt/​  Acesso em Outubro de 2016. 
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A sensação que fica é que mesmo com esta instabilidade dos termos, é que              
as práticas que buscam horizontes que não os do palco foram bem recebidas e              
continuam a ser incorporadas ao imaginário da dança, passando a ser uma            
possibilidade de criação de nossa época.  
Pensando como as danças têm buscado agir, na incorporação que esta           
passa a ter dessas possibilidades expandidas, pode-se olhar para o modo como as             
narrativas se organizaram e de que modo reestruturam a recepção da obra e a              
integração do corpo do espectador. 
 
2.3 Elementos estruturais: Recepção e Espaço-Tempo 
 
Lado a lado com o onde e com o modo como se produz, elabora-se aqui o                
pensamento sobre a recepção e as alterações do espaço e do tempo, que se dão ao                
retirar uma obra do palco, alternando tanto seu modo de existir, quanto a maneira              
como o público se relaciona com a esta.  
Pensar a recepção é um modo para indagar e considerar as condições do             
espectador ao receber as obras. Estará ele sentado ou em pé? Completamente            
consciente, de que foi assistir a algo, ou sendo pego de surpresa por uma              
intervenção ao cruzar apressado o centro de uma grande cidade?  
Paul Zumthor em seu livro ​Performance, Recepção e Leitura (2014) escreve           
sobre a recepção do corpo do leitor, ao entrar em contato com textos literários e,               
para isso, lida com o conceito de performance. No desse emprego do termo             
conforme trazido pelo autor, performance é tida como uma ação que captura, no ato              
de seu acontecimento, itens pertencentes às culturas orais e gestuais, trazendo a            
noção de que “as regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o             
tempo, o lugar, a finalidade da transmissão, a ação do locutor e, em ampla medida,               
a resposta do público — importam para a comunicação tanto ou ainda mais do que               
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as regras textuais (ZUMTHOR, 2014, p.44). 
 
Emprestando essa concepção, interessa observar as condições       
nas quais quem vê a obra está imerso. Se, como no ponto de vista              
de Zumthor, as regras da performance tornam a presença do          
meio consistente — semelhante aquilo a que se está atentando          
nesta pesquisa — o autor lida com a incorporação do espaço no            
todo da ação, mas não pode abordar esse item de maneira           
isolada:O espaço em que se inserem, e ao mesmo tempo lugar           
cênico e manifestação de uma intenção do autor? A condição          
necessária à emergência de uma teatralidade perfomancial é a         
identificação, pelo espectador-ouvinte, de um outro espaço; a        
percepção de uma alteridade espacial marcando o texto. Isso         
implica alguma ruptura com o “real” ambiente, uma fissura pela          
qual, justamente, se introduz essa alteridade. (ZUMTHOR, 2014,        
p.44) 
 
Nota-se que há que se criarem as condições necessárias para a apreciação            
de uma obra, ou seja, não basta retirá-la abruptamente de um espaço e lançá-la              
num outro. Considerando a relação entre público e obra, é possível, com mais             
consciência, ajustar as condições para a participação de quem recebe a referida            
produção.  
Complementa este pensamento a abordagem da autora Juliana Moraes         
(2013), ao apropriar-se do trabalho de Peter Brook: 
 
Pensemos no teatro como Peter Brook o define: ‘Eu posso tomar           
qualquer espaço vazio e chamá-lo de um palco nu. Um homem           
cruza esse espaço, enquanto outra pessoa o está assistindo, e          
isto é tudo de que se precisa para que se engate um ato de teatro’               
(1990, p.11). Ou seja: o teatro não é o edifício com palco e plateia;              
ele consiste numa implicação mútua entre quem atua e quem          
assiste, e isto pode se dar em diferentes locais(...) Em todos os            
casos, o teatro só existe, segundo, Garner e Brook, de maneira           
dependente do engate entre o artista e o espectador”. (MORAES,          
2014, p.135) 
  
Mais uma vez, mostra-se que a complexidade das relações que se           
estabelecem no elaborar de uma peça é definida por um acordo proposto pelo             
artista, com o qual o espectador deve compactuar e no qual tem de se envolver               
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para que possa haver comunicação. Partindo dessa reflexão, é pertinente a           
retomada da ideia de que o espaço não define a obra, mas sim é mais um elemento                 
que a compõe. 
Nas direções que esses pensamentos conduzem e do modo como temos           
visto, acredita-se que as proposições em “Campo Expandido” passam a lidar com a             
ampliação das convenções, reconfigurando a lógica de que um espaço definia a            
obra como linguagem. Está em conjunção com essa liberdade o ponto de vista a              
partir de que o artista deve articular uma série de fatores para que engate do               
espectador com a obra aconteça, este deve conduzí-lo, envolve-lô, elaborando          
estratégias e meios de participação do público. 
A artista e pesquisadora Juliana Moraes, na busca por termos para dar conta             
de explicar o comportamento de seu próprio e de outros trabalhos de dança, sob a               
perspectiva da organização da narrativa, e não do que se espera que o público sinta,               
(não é nossa tarefa dimensionar essa ação), empresta dos teóricos linguistas Mark            
Johnson e George Lakoff (2003) duas formas básicas de apreensão temporal nos            
seres humanos.  
Tais maneiras de apreensão das quais tratam os referidos autores, fazem           
parte do desenvolvimento sensório-cognitivo e, por meio delas, é possível que se            
constituam lógicas narrativas. Na esteira desse modo de pensar, Moraes propõe a            
observação de duas possibilidades narrativas, considerando a relação espaço e          
tempo: Objeto-estável/corpo-que-move e o Corpo-estável/objeto-que-move. Nas      
duas narrativas, trazidas por Johnson e Lakoff (2003), das quais a autora se             
apropria, a criança associa o espaço (atrás, ao lado e à frente) com o tempo (antes,                
durante e depois) em que a mudança fundamental seria o eixo de percepção. No              
primeiro caso, o eixo é o corpo da criança, no segundo, é o objeto. Desse modo: 
 
As duas formas de apreensão temporal, defendidas por Johnson,         
dão conta de compreender estruturas complexas de narrativa, ou         
seja, as que passam por mim e as que se colocam estáveis para             
que eu possa passar por elas. Temos, portanto, uma formulação          
teórica que permite compreender as duas formas principais de         
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relação espaço-tempo que fundamentam práticas-artísticas: o      
exemplo criança-estável/objeto-que-passa ancoraria a experiência     
tradicional do teatro, da dança e do cinema, quando o espectador           
se coloca como eixo estável enquanto as cenas passam por ele;           
já o exemplo objeto estável/criança-que-passa âncora      
experiências artísticas como instalações, obras arquitetônicas,      
pinturas, esculturas e algumas práticas híbridas, como as        
instalações coreográficas (MORAES, 2013, p.135) 
 
Como visto anteriormente, no intercâmbio que estabeleciam as artes no           
período da dança pós-moderna, as linguagens artísticas se valiam de formulações           
umas das outras, para pensar a estrutura narrativa das obras. Um exemplo pontual,             
e que discutiremos mais adiante, é o fato de criadores da dança terem ido estudar               
composição com o professor de música, Robert Dunn (1928-1996) e esta           
empreitada ter resultado em experimentações que deram origem ao ​Judson Dance           
Theater.  
Se antes a dança se restringia à estatiticidade do espectador, para assistir a             
uma obra, tínhamos como convenção, na época, propostas que reafirmavam a           
recepção sobre a forma corpo-estável/objeto-que-move.  
É válido ressaltar que não estamos lidando com a ideia de superação, de que              
uma estrutura narrativa é melhor que a outra. Muito pelo contrário, expô-las e             
compará-las é exercício de reflexão quanto às possibilidade e suas articulações, em            
prol de uma construção artística mais consciente. Como já mencionado, é claro que             
mesmo na condição corpo-estável/objeto-que-move o público não era passível. Há,          
no modelo de apresentação no palco, (inclusive dentro da possibilidade de palco, há             
o Palco Italiano, Arena, Misto, etc), incontáveis relações de conexão, identificação e            
participação dos espectadores com a obra. Seria ingenuidade dizer que tal modelo            
não funciona mais.  
É fato que para determinados trabalhos de dança, o palco continue tendo            
força e que sua estrutura de transmissão prossiga sendo completamente pertinente,           
apenas alçamos vôos para uma gama maior de possibilidades. Se isso não fosse             
possível, tal modelo não teria perdurado até hoje como de fato acontece. A             
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possibilidade de ver um conjunto de obras é perceber que o tempo e o espaço               
podem incidir sobre a transformação desta de vários modos e esculpir na sua             
materialidade diversas poesias. 
Por fim, percebe-se de que modo as danças se organizam para irem para fora              
do palco e como essa escolha deve integrar o pensamento composicional. Acredito            
que seja interessante a insistência em pensar a dança em “Campo Expandido” ​. 
Tratar desse movimento, que acontece na dança e abordando-o por essas            
três frentes, por meio do pensamento ​do ​“Campo Expandido”, o questionamento e a             
problematização dos termos alternativos e não convencionais, e a observação da           
absorção de uma perspectiva de composição espaço-tempo é entendê-las como          
detentoras de um espaço pertinente ao campo das Artes Cênicas, justamente por            
tentar plurificar e semear possibilidades para o debate desse fazer que se tem sido              
retomado por diversas gerações na dança. 
No fim deste primeiro capítulo, e do que se pesquisou até agora, a impressão              
que fica é a de que há a necessidade, na área da dança, de relacionar-se com maior                 
insistência à sua história. Essa constante retomada do passado ajuda-nos a           
compreender melhor os fazeres e necessidades da dança no presente. 
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CAPÍTULO 2 - DANÇA PÓS-MODERNA: PEDRAS E PILASTRAS PARA UM 
PENSAMENTO 
 
Para fomentar o debate em torno das danças que acontecem em “Campo            
Expandido” — conceito tratado no primeiro capítulo — mostra-se relevante abordar           
na História da Dança, momentos em que, segundo a visão da autora, nesta             
pesquisa, são peças chave para provocar a discussão do referido conceito. No            
capítulo que segue, é tratado aquele que possivelmente tenha sido, no século XX, o              
momento mais emblemático para pensar em danças fora do palco: o período da             
Dança Pós-Moderna. Para isso, detém-se especificamente em seu desenvolvimento         
nos Estados Unidos da América, num período que se inflama em meados das             
décadas de 1950 e 1960. 
Ideias lançadas nesse período, especialmente aquelas que dizem respeito a          
abordagens do uso do espaço e da recepção do público, continuam a ressoar nas              
práticas contemporâneas. Retomar esse intervalo de tempo é ressaltar em qual           
contexto se edificava a dança pós-moderna, facilitando a compreensão do diálogo           
que os artistas travavam com as questões de seu tempo. 
Anteriormente ao movimento pós-moderno, na primeira metade do século XX,          
a dança moderna havia se instalado de modo muito significativo nos Estados Unidos             
da América. Segundo a divisão proposta por Holly Cavrell (2012), na primeira            
metade de século XX, duas gerações de dança moderna se firmaram nos Estados             
Unidos. A primeira, com nomes como Loie Fuller (1862 -1928), Isadora Duncan            
(1877 -1927), Ruth St. Dennis (1879 -1968); e uma segunda marcada por Martha             
Graham (1894 -1991), Doris Humphrey (1895 -1958) e Helen Tamiris (1905 -1966). 
Desse forte processo de enraizamento, fixou-se uma tradição de escolas, por           
meio das quais se configurou o ensino da dança moderna. Aquilo que apareceu,             
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primeiramente como resultado de processos de criação, foi sistematicamente         
estruturado e perpassado como técnica. A necessidade dos artistas de          
sobrevivência, associada à possibilidade de transmissão dos treinamentos de um          
estilo que estava ​em voga geraram uma sistematização dos conteúdos da dança            
moderna absorvida por escolas de dança e universidades. “O que era considerado            
moderno tornava-se uma forma institucionalizada de arte, aparecendo como modelo          
para currículos escolares e universitários, resultando em fórmulas codificadas que          
enrijeciam a criatividade”. (CAVRELL, 2012, p.157) 
Além do cenário específico de dança, completamente tomado pela dança           
moderna, deve-se considerar o contexto mais amplo do país. Segundo a autora            
Mariana Tidei (2015), em meados da década de 1960, na cidade de Nova Iorque,              
edificou-se uma crise das “grandes narrativas”, que passou a gerar colapsos no            
modo como estava organizado o todo social, afetando os modos de reprodução das             
sociedades e as formas majoritárias de pensamento e representação nas ciências e            
nas artes. Imbuídos em compreender aquele momento, diversos autores procuraram          
dar conta do fenômeno, apresentando análises que vão desde as rupturas internas            
das linguagens (Julia Kristeva, Roland Barthes) e dos conceitos filosóficos (Jacques           
Derrida, Gilles Deleuze) até as implicações entre estética e economia política (David            
Harvey, Fredric Jameson, Perry Anderson, Luc Boltansky e Ève Chiapello).  
Mareados nesse contexto, os artistas passaram a buscar modos de          
desconstruir as sociabilidades espetacularizadas e voltadas ao consumo.        
Estruturavam-se possibilidades de aterramento e propagação das artes no que cabia           
à democratização e ao acesso à arte. Ou seja, estavam sendo postos à prova os               
limites entre o que se estabelecia por culturas populares e a alta cultura, ademais,              
os artistas investigavam possibilidades para que tanto a estruturação da linguagem           
em si, quanto a recepção do público se dessem de maneira mais acessível. Na              
prática, esse processo de mudança se deu em ações que, de modo amplo nas artes,               
tratavam de experiências de rompimento entre o artificial e o real, o cotidiano e o               
encenado, plateia e espaço cênico, o processo e a obra.  
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Pensando em tal panorama, que dava o tom do contexto e relacionando-o ao             
questionamento do uso das salas de apresentação tradicionais, como os teatros —            
espaço que claramente se estabeleciam como institucionalizados e que passam a           
não mais serem vistos como opção única — interessa observar como se organizou             
um ambiente e uma série de pensamentos que sustentaram a exploração fora do             
palco. 
Os artistas do período pós-moderno passam a se relacionar com a cidade de             
uma maneira peculiar, pois eram, de certo modo, filhos daquele espaço e nele se              
instalavam, criando possibilidades de aderir poeticamente ao tecido urbano. 
 
Algumas posições foram então reformuladas com relação à        
cidade, que deixou de ser tomada como espaço voltado a um           
funcionamento mecânico eficiente, e passou a incorporar uma        
dimensão cultural e simbólica. O lugar, no sentido        
fenomenológico, ganhou força nesse período; deslocava‑se assim       
a ênfase conferida ao “plano” para uma relação com o espaço, no            
sentido “existencial”, valorizando a sua percepção sensorial e        
simbólica. As questões relativas à individualidade do corpo e do          
lugar vieram tensionar a ênfase conferida ao homem‑tipo e à          
“máquina de morar”, parâmetros da funcionalidade e racionalidade        
do espaço. (TIDEI e SCHElING, 2015,p.65) 
 
O modo como os pós-modernos passaram a encarar a cidade em encontro às             
transformações efervescentes na dança, fez com que esses artistas se          
embrenhassem no cotidiano dos referidos locais e passassem a explorá-los como           
matéria criativa. Com isso, o espaço urbano, seus habitantes e seu funcionamento            
passam a ser, ao mesmo tempo, fonte de inspiração e receptáculo das obras de              
arte. 
Mais uma vez, ressalta-se que, ao que parece, lançar-se na cidade era uma             
construção que tinha por trás da ação em si própria, uma série de princípios que               
nasciam do choque entre questões do período e o modo com que cada artista              
recebia e elaborava sua inserção e atuação no mundo artístico. 
Como expoente do movimento pós-moderno, destacam-se as ações do          
Judson Dance Theater — grupo de caráter interdisciplinar, formado por músicos,           
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cineastas, escritores e artistas plásticos que juntos trabalhavam na criação coletiva           
de danças. Estes estabeleceram como local de apresentação a ​Judson Memorial           
Church, uma igreja protestante no ​Greenwich Village​, em Nova Iorque, que deu            
nome ao grupo. 
Integraram o movimento ​Judson Dance Theater artistas como Trisha Brown,          
Steve Paxton, Yvonne Rainer, Debora Hay, David Gordon, Judith Dunn, Lucinda           
Child e Ruth Emerson. Dentro do que se propunham a explorar, esses criadores,             
estudavam uma revisão nas formas de comportamento, ressignificando os         
parâmetros que até então definiam o que era a dança. A própria ideia de operarem               
em coletivo era algo que chamava a atenção, pois tais artistas rompiam com o              
trabalho hierárquico e a divisão de funções entre coreógrafo e dançarinos dentro do             
próprio processo de criação em dança, construindo um ambiente caracterizado pela           
de troca e experimentação. 
Dentre os artistas desse emblemático movimento, serão apontadas adiante         
as ideias cultivadas pela artista Trisha Brown. Para nos conduzir pelas práticas e             
pensamentos pós-modernos na dança, além de Trisha, serão abarcados os          
trabalhos de Anna Halprin e Merce Cunningham, que nos ajudarão a ilustrar, na             
dança, a transição do pensamento moderno até o pós-moderno. 
Para lidar com o conteúdo que as obras desses artistas trazem, é importante             
notar que muitas das ideias fixadas no período pós-moderno, foram embrionadas           
ainda durante o período da dança moderna. Uma série de modificações, advindas            
de criadores já atuantes na dança moderna, estabeleceu as bases do pensamento            
pós-moderno e influenciou as gerações seguintes: 
 
(...) a partir da década de 1940, um novo ciclo começa a se             
configurar, impulsionado pelas inovações de artistas entre estes        
Merce Cunningham, em Nova York, e Anna Halprin, em São          
Francisco costa leste e costa oeste dos Estados Unidos. Ambos e           
de maneiras diferentes, respectivamente, desenvolvem princípios,      
conceitos e procedimentos na dança que refletem realizações        
decisivas para questões estruturais, políticas e filosóficas que        
modificam radicalmente a noção de dança a partir desse período.          
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Dessa arte, é crível afirmar que tanto Cunningham quanto Halprin          
contribuíram para estabelecer as bases para transformações que        
os artistas da dança pós-moderna produziram”.      
(MUNIZ,2011,p.65) 
 
Se os pensamentos de Anna Halprin e Merce Cunningham são tratados como            
disparadores das bases que se fixaram na dança pós-moderna, no trabalho de            
Trisha Brown é possível acompanhar essas ideias desabrochadas em uma extensa           
produção.  
O fato de esses artistas terem sido escolhidos revela um caminho muito            
particular da autora, uma vez que tal seleção serve para ressaltar como se             
configuraram as mudanças de um período para outro, pois acredito que muitas das             
questões propostas pelos modernos são temas de proposições artísticas ainda hoje. 
Merce Cunningham intriga, pois o fato de ver em suas ações proposições que             
estavam à frente do seu tempo, mas que, de fato, não se resolviam em seu trabalho.                
Particularmente, intrigam-me mais as suas provocações do que seu trabalho e estilo            
propriamente ditos. Por outro lado, a escolha de Trisha Brown e Anna Halprin se dá               
mais por um viés de afinidade. De muitos modos, essas artistas continuam a             
surpreender pelo eco de suas provocações que ainda emanam no presente. 
 
3.1 Merce Cunningham  
 
Como possibilidade de alicerçar as plataformas sobre as quais se edificam a            
dança pós-moderna, é importante observar de que modo se afastava a dança            
moderna da pós-moderna, o que será feito, neste estudo, ao se percorrerem o             
pensamento, a vida e a obra do artista Merce Cunningham (1919-2009). Pode-se            
assim falar — em vida — pois sua carreira se estendeu por mais de 70 anos, nos                 
quais este dançou e coreografou, transitando por períodos variados da história da            
dança. “Nenhum outro criador revisitou os fundamentos da dança de modo tão            
fundamental como o fez Cunningham; temos como exemplo a relação entre música,            
movimento e ritmo; e o modo como o tempo coreográfico pode transfigurar a             
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percepção do espaço pelo público”. (COPELAND, 2003, p.2, tradução nossa) 
O pensamento de Cunningham provocou transformações profundas na arte         
de coreografar, delineando com mais clareza a compreensão da dança, como           
campo do conhecimento independente da música e de outras áreas das artes. Por             
meio de suas ações, é possível observar mudanças geracionais em relação às            
ideias advindas da dança moderna, até estas desaguarem na dança pós-moderna.           
No início de sua carreira, o referido artista foi aluno e bailarino da companhia de               
Martha Graham, chegando a dançar as coreografias desta por anos. No entanto, seu             
pensamento começou a se distanciar dos princípios modernistas e a adquirir           
características e observações próprias. 
Se na dança moderna os movimentos estavam relacionados a significados e           
a símbolos claramente definidos, Cunningham passa a se distanciar desse modo de            
ver o movimento e a coreografia: 
 
(...) Cunningham rejeita os princípios da dança moderna e assume          
que qualquer procedimento pode ser um método de composição.         
O acaso entra no processo coreográfico para provocar novas         
combinações em termos de sequencialidade de movimentos e de         
novas organizações destes movimentos no corpo – a lógica         
instaurada é quebrada neste momento. Muitas vezes, ele utiliza o          
método do acaso, o ​I Ching ​ou o jogo de dados para determinar a              
ordem do movimento na frase, a sequência de movimentos na          
dança, o espaço e o tempo. Assim, ele desconstrói         
encadeamentos lógicos de movimento e, se encontra algum, quer         
logo rompê-lo e partir numa outra direção. (MUNIZ, 2011, p.67) 
 
Em parceria com John Cage (1912 - 1992), Cunningham mergulhou na           
experiência de compor, utilizando-se do acaso (​chance operation​). Tal elemento          
vinha para determinar a composição cênica, o padrão rítmico, a ordem das frases             
coreográficas, a música, o figurino, com que os bailarinos dançariam, como se            
organizaria o espaço e a iluminação. O coreógrafo submetia os encadeamentos           
coreográficos às possibilidades determinadas por oráculos, como o ​I Ching e os            
jogos de azar, como o arremesso de moedas (cara ou coroa).  
O acaso sendo, assim, usado como possibilidade determinante da         
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organização coreográfica, desestabilizou a noção do que até então era definido           
como coreografia - organizada por passos estruturados numa só ordem bem           
delineada - propiciou, desse modo, uma quebra dos códigos e dos padrões            
tradicionais de articulação do movimento e também das apresentações de dança.  
É importante ressaltar, pois, muitas vezes, há uma má interpretação quanto a            
isso na leitura das obras de Cunningham, que mesmo utilizando-se do acaso, o             
coreógrafo possui um estilo muito bem definido de como o corpo deve estar             
organizado. Os músicos são escolhidos, bem como os bailarinos que possuem           
treinamento técnico específico e conhecimento do vocabulário de movimentos         
criados por Cunningham. O que é ocasional é a ordem do encontro, o que não               
impede que se delimite uma estética muito bem definida. 
Dessa sua estética, é interessante compreender o que tal coreógrafo herdou           
e manteve dos períodos anteriores a ele, tais como a organização das pernas do              
balé, combinados com o torso da dança moderna, e no modo como, por meio de               
outras provocações e pensamentos, Cunningham mirava para os anos seguintes.          
Essa ponte que é possível identificar no trabalho do referido coreógrafo conecta-o ao             
diferentes períodos da história, o que possibilita vê-lo como um artista da transição,             
carregando consigo uma história, para poder, então, questioná-la. 
Dentre os vários métodos que estavam sendo propostos e que desafiavam a            
geração anterior, Cunningham provocou a possibilidade de novas perspectivas para          
a observação do movimento. Para isso, estruturava coreografias de modo que           
houvesse uma descentralização do palco, e que estas desenrijecessem o uso das            
convenções que sobre ele eram organizadas. Cunningham passou a questionar a           
noção de espaço e, o modo como o fez, ampliava as maneiras de olhar a dança,                
tensionando as formas de recepção que já possuíam seus contornos bem           
delineados pela tradição estabelecida nos períodos da dança moderna. 
Em prol de organizar coreograficamente suas ideias, Cunningham criava         
condições para que suas obras acontecessem, projetava palcos, espaços e          
medidas, jogando com a frontalidade e a receptividade com que os públicos veriam             
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seus trabalhos. Se uma série de tradições foi afixada no construir coreográfico na             
geração anterior - tais como: pontos de maior visibilidade e ênfase de importância de              
lugares no espaço, como o centro e a frente do palco - o coreógrafo trouxe uma                
organização que passou a provocar o olhar do espectador de modo diferente,            
construindo temporalidades que extrapolavam o público de dança moderna estava          
habituado. “Exigia que seu público visse o que acontecia naquele momento, sem            
auxílio de gestos, significados ou clímax estrutural” (CAVRELL, 2012, p.169). Nessa           
mesma lógica de pensamento, acreditava que cada bailarino deveria ser visto como            
um solista, valorizando cada ação como um elemento de composição independente.  
Com suas coreografias, Cunningham passou a subverter essa lógica, para          
ele, qualquer parte do palco poderia ser um centro, trazendo uma igualdade para o              
uso do espaço. Desse modo, criava trabalhos que explorando possibilidades de           
coreografar em galerias e galpões — sem coxias e em composição com outros             
ambientes.  
Uma proposta coreográfica icônica para compreender os pensamentos do         
coreógrafo em questão , são os ​Eventos​. O primeiro, deu-se em 1964, em Viena, na               
Áustria, e, ao longo dos anos, mais de 800 foram configurados e apresentados com              
diferentes combinações de música, coreografia e espaço de apresentação. A          
coreografia se elabora a partir de recortes do repertório da companhia, que são             
escolhidos de modos diferentes, com a possibilidade de muitos trechos serem           
apresentados ao mesmo tempo. Por definição, cada evento é único. 
Em 2009, foi apresentado um evento que teve uma semana de duração,            
realizando residências sazonais e apresentações nas galerias dedicadas à obra de           
Andy Warhol, Walter De Maria, Bruce Nauman, Richard Serra, John Chamberlain,           
Dan Flavin, e Imi Knoebel . Os Eventos foram acompanhados por trilha sonora            10
original, executada ao vivo e especificamente desenvolvida para cada um. A           
primeira vez que os músicos e dançarinos se reuniram durante as apresentações. 
 
10 Artistas Visuais, sobretudo com trabalho relevante nas décadas de 70 e cujo as obras estavam na                 
galeria, na qual os Beacon Events foram apresentados. 
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Imagem 6-” Evento” (2009) ocorrido Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid Spain. 
  11
 
Imagem 7-  “Evento” (2008)  em DIA: Beacon. Fotografia de Anna Finke  12
11 Disponível em : ​https://www.flickr.com/photos/museoreinasofia/3547966353​. Acesso 11/11/2016. 
12Disponívelem:​http://blogs.walkerart.org/visualarts/2016/01/12/walkaround-time-photography-of-the-mercecun
ningham-dance-company-collection/​. Acesso 11/11/2016 
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O distanciamento de Cunningham das tradições do Palco Italiano fez com que            
ele caminhasse em direção à elaboração de apresentações que possuíam o caráter            
de ​site-specific e ​eventos. ​Nessa proposta, que observamos, o artista convidou os            
espectadores a passear pelas galerias de modo que pudessem assistir à obra a             
partir de diferentes pontos de vista.  
Para esse trabalho foram construídos palcos específicos para cada obra. O           
pensamento do corpo no espaço e em relação com a música e as artes visuais               
convida o espectador à experiência outra, que não a de estar sentado de frente para               
um palco. 
Podemos notar que Cunningham, como artista que pertence a esses dois           
momentos da história, emergiu com questionamentos de suas próprias práticas, de           
uma vivência muito de dentro, de necessidades de criação e treinamento do corpo             
de encontro às estruturas da época.  
Vemos ,no seu trabalho, ideias pioneiras, mas é importante a consciência de            
que nem todas as provocações por ele levantadas, foram por ele resolvidas. Muitas             
delas foram elaboradas mais tarde, pelas gerações seguintes. Cabe lembrar ainda           
que, se por um lado, o ritmo do trabalho de Cunningham desafiou muitas das              
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questões do palco, por outro, ele se manteve ainda sob a luz dos holofotes.  
Partilhando questões análogas, porém iluminadas pela luz solar, temos como          
criadora Anna Halprin, de quem trataremos a seguir. 
 
3.2 Anna Halprin - Arquitetura/Natureza 
 
Anna Halprin (1920 -) é uma artista que possui ampla produção em diversas             
frentes na dança. Para acompanhar o seu trabalho, deve-se considerar uma           
narrativa artística que se constrói em parceria com seu marido Lawrence Halprin            
(1916-2009). Enquanto este se dedicou ao estudo e ensino da arquitetura, sobretudo            
no campo da Arquitetura Paisagista, ambos, tanto em seu trabalho colaborativo           
como independente, exploraram dimensões e possibilidades de apreensão do         
espaço. Juntos ampliaram as alternativas de enxergar a dança, que se contaminou            
de elementos da arquitetura, bem como o olhar sobre tal manifestação arejou e             
contribuiu com o modo de pensar arquitetura. 
Anna e Lawrence conheceram-se na universidade, quando ambos eram         
estudantes da ​Hillel Foundation em Madison​, Wisconsin, nos Estados Unidos, a           
partir de então, trilharam juntos uma longa jornada, contaminando-se um do trabalho            
do outro. Pode-se dizer que suas práticas artísticas começaram a ganhar contornos            
mais definidos em direção ao que se estruturou ao longo de suas carreiras, quando              
Lawrence passou a estudar na Escola de Design de Havard na cidade de             
Cambridge, Massachussets. Ambos foram fortemente influenciados por esse        
período e ambiente, enquanto Lawrence dedicou-se a estudar design e arquitetura           
com o Marcel Breuer, Walter Gropius e Laszlo Moholy-Nagy, e arquitetura paisagista            
com Christopher Tunnard Chistopher Tunnard, professores advindos da Bauhaus ;         13
Anna mergulhou na exploração de conexões entre o design, a dança e a arquitetura.              
Vivendo nesse ambiente, passaram a se inspirar por práticas de criação           
13 ​A ​Staatliches-Bauhaus foi uma escola de ​design​, ​artes plásticas e ​arquitetura de ​vanguarda na ​Alemanha​. A                 
Bauhaus foi uma das maiores e mais importantes expressões do que é chamado ​Modernismo no ​design e na                  
arquitetura​, sendo a primeira escola de design do mundo. 
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interdisciplinares e ​workshops de experimentação coletiva — treinamentos que         
seguiam os princípios artísticos provocados pela Bauhaus e que estavam sendo           
amplamente experimentados pelos estudantes em Havard. 
No final da década de 1940, mudaram-se para São Francisco, na Califórnia,            
afastando-se das crises geradas pela guerra e buscando um local mais tranquilo            
para constituírem família. Em 1952, construíram em sua nova casa na cidade de             
Kentfield, Marin County, um estúdio e um deck de dança em meio à natureza, nos               
quais, por anos, e até hoje, são promovidas as dança de Anna. O deck de madeira                
foi construído na encosta de uma colina, rodeado e entremeado por árvores. 
 
O deck de dança foi ‘especialmente idealizado para experiências         
com o movimento’, — luzes naturais, temperatura, correntes de ar,          
folhagem sazonal — proporcionando uma qualidade dinâmica da        
arquitetura para este espaço de performance, que é vivo e cinético           
— mutável — convidativo ao movimento. (MERRIMAN,       
2010,p.433 tradução minha) 
 
Como visto, esse modo de ver o espaço e concebê-lo era fruto de como              
Lawrence e Anna estavam integrando seus saberes, sob uma perspectiva que           
considerava o corpo, reagindo ao espaço em que estava inserido, desse modo,            
aponta Anna Halprin: 
 
O formato não retangular do deck propicia a completa         
reorientação do dançarino. Os usuais ponto de referência se vão e           
no lugar de espaço cúbico todo confinado por ângulos retos, com           
frente, costas, lados e topo — uma caixa dentro da qual se move             
— o espaço explode e torna-se móvel. Movimento em parceria          
com um espaço móvel. Eu tendo a achar que o movimento que se             
cria ali é diferente do que num cubo estático (apud MERRIMAN,           
2010, p.433, tradução nossa). 
 
 
Imagem 8 -  Deck de Dança construído por  Anna Halprin e Lawerence Halprin na cidade de São 
Francisco, Califórnia, Estados Unidos.  14
14Disponívelem:h​ttp://www.fritzhaeg.com/wikidiary/2014/02/26/on-february-26th-2014-a-dance-workshop-with-
anna-halprin​.  Acesso Outubro de 2016. 
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Perpetuando esses pensamentos, Anna transformou, ensinou, criou,       
marcando encontro entre importantes figuras da dança, expandiu suas ações          
coreográficas, com intuito de contribuir com aspectos sociais, práticas de cura física            
e emocional, além de instigar a conexão das pessoas com a natureza. Dessa             
vastidão de caminhos que Anna trilhou, é importante ressaltar que seu trabalho            
influenciou fortemente a dança pós-moderna. Suas ideias redefiniram as ações de           
dança e performance, por propor dançar no ambiente urbano, fazendo proposições           
com a voz e diálogos. 
Como propositora de ​workshops​, transmutou os pensamentos de seus         
estudantes, as faíscas que provocou nos artistas que estudaram com ela na década             
de 1950, irromperam nas criações do movimento pós-moderno. Com Anna,          
estudaram Trisha Brown, Yvonne Rainer, Meredith Monk, Robert Morris e Simone           
Forti — artistas que, como temos visto, integraram o Judson Dance Theater, icônico             
movimento que dá partida às engrenagens da Dança Pós-moderna. 
No ano de 1978, com a proposta de ampliar as ações em dança também              
como uma possibilidade de cura, Anna e sua filha Daria Halprin co-fundaram o             
Instituto Tamalpa — institucionalizando o espaço como importante centro de          
referência nas áreas da dança, design de meio ambiente e terapias corporais e             
psicológicas baseadas na arte. 
A carreira de Anna é formada por um amplo espectro de proposições que             
entrelaçam a arte e a vida, preocupando-se fortemente com aspectos sociais e o             
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bem-estar. Vemos esse perfil desde o início de sua carreira, quando esteve            
engajada em movimentos sociais, associando-se ao movimento negro (1968), até          
suas práticas mais recentes, em que, para lidar com o avanço de sua própria idade,               
trabalhou com pessoas da terceira-idade na comunidade em que vivia para           
desenvolver o projeto “​Seniors Rocking​” (2005), que foi apresentado por mais de 50             
idosos em cadeiras de roda. 
De todas essas ações realizadas por Anna, propõe-se demorar um pouco           
mais nos Experimentos no Meio Ambiente. 
 
Experimentos no Meio Ambiente 
“​Experiments in the Environment​” 
Durante 26 dias, no Verão passado, um grupo de estudantes de           
arquitetura e bailarinos aprenderam a sentir os seus corpos em          
tensão e espaço, a experienciar os sensuais efeitos da selvagem          
costa Pacífica, uma praça urbana lotada, um meio ambiente         
pulsando rock-and-roll, a vdia e a meia vida das ruas da cidade e             
a vida íntima escondida no planalto de uma densa floresta de           
Sequóias(...) (BURNS apud MERRIMAN, 2010, p.435, tradução       
nossa). 
 
 No final da década de 1960, e começo dos anos de 1970, mais             
especificamente nos anos de 1966 e 1968, Anna e Lawrence, em parceria com um              
coletivo de artistas de áreas diversas, propuseram uma série de ​workshops que            
nomearam ​Experiments in the Environment (Experimentos no Meio Ambiente). Para          
a concepção desses experimentos, diversos artistas se articularam em várias frentes           
de trabalho. O grupo se dispôs a realizar uma série de exercícios experimentais,             
com o objetivo de investigar e aprimorar a possibilidade e os métodos de criação              
coletiva, além de ampliar a consciência em relação ao meio ambiente, explorando            
tanto paisagens naturais quanto urbanas. 
O formato escolhido para a exploração, nomeado de ​experimentos​, anuncia,          
além de um vocabulário típico da época, uma proposta de organização da            
experiência artística que refletia formatos de criação e interação com o público, além             
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de ampliar os modelos já estabelecidos no período. 
As etapas desses experimentos aconteceram em locais diversos. Como na          
comunidade de ​Sea Ranch ​, em Sonoma County a 100 milhas de São Francisco -              
onde ocorreram aulas de dança - ministradas por Anna Halprin e Norma Leistiko,             
filmagem e notação em dança com Lawrence Halprin, princípios de ecologia, tempo            
e espaço e geografia urbana, coordenadas pelo geógrafo Richard Reynolds.  
Todas essas ações foram planejadas para engajar os participantes em          
diferentes experiências, colocando-os em meios diversos que propiciassem a         
percepção dos movimentos em contato com informações dadas pela arquitetura dos           
espaços, criando uma ponte entre o movimento em si e os ambientes investigados.             
Não só os bailarinos eram responsáveis pela criação de movimento, a integração            
entre o grupo passava a engajar os corpos em ações e a dissolver as funções.               
Arquitetos e bailarinos lidavam com os conhecimentos como agentes detentores de           
saberes diversos e não como especialistas em suas áreas. 
Nesse período, do final da década de 1960, havia uma forte agitação social             
de uma parcela da população que se posicionava contra o envolvimento dos            
Estados Unidos na guerra do Vietnã, eram urgentes os debates sobre os direitos             
civis dos negros e a crescente pobreza nos centros urbanos tornava-se alarmante.            
Instigados pela possibilidade de que os ​Experimentos pudessem estar mais          
diretamente envolvidos com questões sociais, no segundo ​workshop organizado por          
Lawrence e Anna em Julho de 1968, o tema foi “Comunidades”. 
Nessa edição, organizada em parceria com o psicólogo Paul Baum e Peter            
Burns, partiram da exploração que haviam desenvolvido nas práticas anteriores,          
direcionando-se para uma experiência que objetivava expandir os contornos da          
definição de comunidade. Em tal etapa, tiveram aulas de movimento, notação,           
realizaram construções com troncos e fizeram proposições nas quais se colocavam           
nus em atividades nos ambientes externos.  
Ao final do processo, Anna colocou em questão: como poderia um grupo,            
composto só por pessoas brancas, debater sobre comunidade? Em sua visão, um            
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grupo homogêneo, falhava ao refletir sobre diversidade comunitária, visto que          
comunidades são complexas, diversas e frequentemente enfrentam uma série de          
conflitos. Foi desse gatilho que Anna se engajou com movimentos sociais, nos quais             
teve importante papel . 15
 
 
 
 
 
 
 
Imagens 9 e 10- “Experimentos no Meio Ambiente” (1966) realizados por Anna Halprin e Lawrence               
Halprin na Califórnia,  Estado Unidos. 
 
 
. 
15 Se de interesse do leitor, mais sobre o assunto pode ser encontrado no artigo do autor Peter                  
Merriman (2010, p.437-438)  
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 Fonte: Lawrence Halprin Collection, the Architectural Archives, University of Pennsylvania  16
 
  
 
As imagens dos ​workshops ajudam-nos a dimensionar alguns aspectos do          
que se viveu em tais experiências, vislumbrando em que caminhos a criação            
influenciava os corpos. Se como temos visto, a dissolução de linguagens foi uma             
característica marcante, no período pós-moderno, os ​Experimentos são exemplos         
práticos de como se investigava possibilidades para essa dissolução/integração         
acontecer.  
A impressão, ao ver as danças criadas por Anna, é de que é possível captar               
movimentos e coreografias que acontecem dentro e fora do corpo. Se, por exemplo,             
ela dança em frente ao mar, alguns dos padrões de movimento do espaço, como as               
ondas e o vento passam, por quem assiste, a serem observados em composição             
com o movimento dos corpos. Estabelece-se assim um diálogo e uma interação com             
a paisagem.  
É possível observar as características acima descritas ainda reverberando em          
um dos seus trabalhos mais recentes, captadas no filme “​Returning Home​” (2003),            
dirigido por Andy Abrahams Wilson. Nesse longa-metragem, Anna convida o olhar           
16 Disponível em: ​http://grahamfoundation.org/events_archive/2014.jpg​. Acesso 29/10/2016. 
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do público, que acessa essa peça através das lentes da câmera, a vivenciar             
corpos-paisagens. 
Experimentos como esse, já estavam provocando a ideia de performatividade,          
na qual a experiência e o trajeto de execução toma o lugar de exclusividade de um                
produto final. Acredito que os olhares, propostos por Anna, apresentam-nos corpos           
em interação com o espaço e as experiências cotidianas de cada indivíduo. Essas             
proposições parecem-me caras, pois o modo como essa artista questiona as           
configurações de uso do tempo, espaço e do corpo reverberam fortemente na dança             
e na ​Performance Arte​. 
Como ponte para a geração seguinte, cabe encerrar dizendo que Anna e            
Lawrence estiveram altamente engajados na exploração das dimensões múltiplas         
dos espaços, de modo que seus interesses pelo espaço se dava na performance,             
ação de incidir sobre o espaço em si, e na performatividade dos ambientes. Quem              
também se desafiou fortemente na tarefa de explorar tal condição foi Trisha Brown. 
 
3.3 Trisha Brown 
 
Trisha Brown (1936-) dedicou-se a dançar, coreografar e desenhar ao longo           
de sua carreira e é uma figura de grande representatividade na dança pós-moderna.             
Suas contribuições podem ser observadas a partir de diversos prismas, desde sua            
assinatura e vocabulário de movimentos singulares ao seu modo de trabalhar           
colaborativamente com artistas visuais e compositores de vanguarda.  
Ao trazer as contribuições de Trisha Brown, é claro o desenvolvimento de seu             
trabalho florescendo junto às efervescentes transformações do período em que vivia.           
A artista iniciou seu contato com a dança a partir de aulas de dança moderna, que                
como vimos, no início deste capítulo, estavam fortemente instauradas no sistema           
educacional dos Estados Unidos. 
No início da década 1960, ela foi a um ​workshop oferecido por Anna Halprin               
em São Francisco, no qual conheceu artistas como Yvonne Rainer e Simone Forti,             
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que também fariam parte do movimento ​Judson Dance Theater​. Em seguida,           
começou a estudar com Cunningham e a participar dos ​workshops de composição            
propostos por Robert Dunn.  
No verão de 1962, os artistas que integravam o grupo de estudos de Robert              
Dunn passaram a se organizar com o intuito de realizarem suas apresentações no             
Judson Memorial Church, em Greenwich Village, a partir de então, esse coletivo            
passou a ser referido como ​Judson Dance Group​. Como vimos anteriormente, os            
experimentos propostos pelo grupo desafiavam as definições do que se estabelecia           
como tradicional. 
Da experiência vivida junto ao ​Judson Dance Group e das ideias absorvidas            
de Merce Cunningham e Anna Halprin para a sua carreira individual, percorrendo            
toda a década de 1960, Trisha Brown ocupou-se em explorar diversos modos de             
compor suas peças. Elaborava propostas para que estas fossem improvisadas, ou           
na forma de task dances (danças tarefa), inspirava-se em estruturas de jogos que             
envolviam a participação do público, propunha interação da dança com outras           
mídias, enfim, Trisha experimentava. Parece mostrar-se clara a noção de como o            
seu trabalho de algum modo, sintetizava diversas propostas que estavam sendo           
construídas há tempos por vários criadores. 
Com suas proposições, queria desnaturalizar as circunstâncias físicas e         
institucionais sobre as quais se davam as obras coreográficas. Nesses seus           
trabalhos da década de 1960 e 1970, deslocou seu fazer para o espaço urbano,              
atuando nos prédios, telhados, estacionamentos e lagos da cidade de Nova Iorque,            
especialmente no bairro SoHo, em Manhattan. 
Desenvolveu-se artisticamente num período em que as artes visuais e a            
Performance Arte encontravam-se em plena expansão, desse modo, e em especial           
pelas linguagens estarem se espelhando uma na outra e desmaterializando as           
fronteiras, houve um processo de contaminação mútuo entre diversos artistas. Em           
tal contexto, Trisha Brown manteve contato estreito com outras linguagens,          
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destacando‑se, dentre outros, Gordon Matta‑Clark . Ambos abordaram a        17
importância da dimensão do corpo para a experiência do espaço urbano e            
elaboraram, de maneira similar, a noção de instabilidade ao significado da           
arquitetura, dando ênfase ao processual no âmbito da construção (Matta‑Clark) e do            
corpo (Trisha Brown) e, nessa direção, recorreram a ​happenings e performances           
como meios para elaborar a questão. 
 
 
 
 
 
 Imagem 11 - Aproximação Visual das Obras de Gordon Matta-Clark e Trisha Brown 
.
17 ​Gordon Matta-Clark (1943-1978) desenvolveu seu projeto de desfazer os espaços da arquitetura moderna              
encenando intervenções metafóricas em edifícios abandonados ou condenados com o intuito de questionar a              
autonomia e a lógica econômica pós-1950, nas quais os edifícios foram rapidamente lançados em detrimento de                
sua função pública. O artista, através desses projetos, apontou para o desaparecimento de capítulos não               
documentados da memória coletiva e, conseqüentemente, da história e da vida desses lugares. (fonte:              
http://mam.org.br/exposicao/gordon-matta-clark-desfazer-o-espaco/​ ) 
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Charcoal, pastel on paper 52 x 58 in. Collection Trisha Brown 2007  18
 
 
 
 
Para falar desse período, adota-se a organização do trabalho de Trisha em            
ciclos como propõe a autora: 
 
Iniciando com Equipment Pieces o trabalho de Trisha Brown se desdobra           
em ciclos, baseados numa preocupação central. Não se trata de apenas           
um questionamento, mesmo quando uma grande ideia emerge de uma          
questão dominante.Trisha Brown vê sua própria carreira caracteriza por         
um “foco viajante”, uma afinidade no movimento constante. (...). Assim          
os limites daquilo que é conhecido são constantemente derrubados,         
metamorfoseados em algo ainda desconhecido pelo heurístico uso do         
corpo. Para estes ciclos de Trisha Brown também dão origem a uma            
nova dimensão, que é o questionamento de suas próprias ferramentas:          
estados corporais, preferências estéticas, sintaxes. ( LOUPPE,1998,       
p.115)  
 
Esse primeiro ciclo de obras, as “​Equipments Pieces​”, desafiavam o corpo em            
sua verticalidade, colocando-o em situações suspensas. São estas: Planes ​( 1968 -            
18Disponível em:  
http://www.walkerart.org/collections/publications/performativity/drawings-of-trisha-brown/ acesso  
Outubro de 2016. 
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1971), ​Man Walking Down the Side of Building ​(1970), ​Walking on the Wall (1971),              
The Floor of The Forest ​(1970), ​ Leaning Duets Two ​(1971), ​ Roof Piece​ (1971). 
 
Imagens 13 e 14 - ​Equipments Pieces/Trisha Brown. 
   
Imagem Esquerda :Photo © Carol Goodden 1970. “Man Walking Down The Side of a Building”  19
Imagem direita: Photo © Agathe Pouponey 2008 “The Floor of a the Forest”  20
 
Vemos nesse primeiro grupo de trabalhos, que a busca de Trisha tinha como             
característica a elaboração de danças que estabelecessem uma condição         
antigravitacional, elaborando possibilidades de dançar em espaços aéreos,        
exaltando a leveza do corpo e o desejo de voar.  
Um outro ciclo, que nos interessa, e que pode ser identificado no trabalho de              
Trisha,também inclui a experimentação no espaço, trata-se da série ​Accumulations​.          
Estudando variações de modo individual ou em grupo, desenvolvendo ações em seu            
próprio corpo e com o grupo ​Primary Accumulation​, a artista testava padrões de             
repetições, que continham, em si, uma estética minimalista.  
Nota-se que em ambos os ciclos, Trisha propunha danças em ambientes           
urbanos e os utilizava como composição em sua obra. Dentre os trabalhos desse             
19 Disponível em: ​http://www.trishabrowncompany.org/?section=61​. Acesso Outubro de 2016 
 
20 Dísponível em: ​http://www.trishabrowncompany.org/?section=61​. Acesso Outubro de 2016 
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ciclo, podemos tomar como exemplo o ​Group Primary Accumulation (1973), ​e sua            
versão ​Raft Piece ​ (1973) apresentado em plataformas flutuantes sobre a água.  
Nas imagens, é possível observar exemplos do uso do espaço urbano proposto por             
Trisha Brown. Não havia uma preocupação com o movimento virtuoso ou com o             
corpo sendo visto somente no palco. Eram feitas composições para que se pudesse             
dançar sobre os rios, em torno de uma árvore, nos parques. Esse longo flerte com a                
cidade e a perspetiva de recepção do espectador se configura como proposições            
que ressoam até as práticas no presente. 
No final da década de 1970, Trisha voltou a criar peças para o palco. No                
entanto, esse período, em que esteve criando nas ruas, galerias e laterais de             
prédios, sem dúvida alguma, transformou o seu modo de ver o corpo. Estar fora do               
chão, suspenso, sobre os tetos da cidade, foram experiências que alteram a            
percepção do movimento e a possibilidade de criação deste. 
 
 
 
 
 
Imagens 15 e 16 - Realizações da série ​Accumulation de Trisha Brown. Na imagem superior Group                
Accumulation (1973) in Central Park, cidade de Nova Iorque, Foto de Babette Mangolte . Na foto inferior                21
Raft Piece​ (1974) em Loring Park, na cidade de Minneapolis,  foto de Boyd Hagen . 22
  
21 Disponível em: ​https://slowshimogo.com/2015/03/10/trisha-brown/ . Acesso Outubro de        
2016. 
22 Disponível em: ​http://www.walkerart.org/magazine/2013/philip-bither-trisha-brown​. Acesso      
Outubro de 2016. 
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Voltamos então à ideia de alternância de espaços, sugerida no primeiro           
capítulo. Será que pensar o espaço como alternativo não é uma estratégia de             
alternância entre o dentro e o fora? Tem-se por certo que essas experiências se              
sobrepõem e transformam-se mutuamente. Como se vem debatendo, ao longo do           
texto, é fato que hoje os artistas estão mais disponíveis a este trânsito. É uma               
prática que se tornou mais recorrente, uma porta foi aberta para que muitos também              
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se arriscassem a sair por ela e refazer esse percurso a cada geração ressignifica              
estar nos espaços fora do palco. 
Dessas experiências coreográficas destacadas, nota-se que Trisha Brown        
sugeria um corpo em relação ao espaço, qualidade que ganhou contornos em sua             
linguagem de movimentos, tanto em seu corpo, caracterizando movimentos leves,          
sem impacto, quanto na maneira como construía a cena, o corpo suspenso por             
cordas, descendo as laterais de prédios, caminhando em paredes. A artista trouxe            
também para as coreografias o gesto cotidiano, criando diálogos entre o que era             
pertencente à rotina comum de movimentos e àquilo que era onírico. Com esse             
modo de fazer, produziu com todas essas vivências uma óptica de ver a dança e o                
corpo que valorizava o extraordinário dentro do ordinário. Olhar uma abordagem           
como essa é pensar o movimento surgindo das experiências do corpo.  
Os treinamentos em dança, na época em que passou a propor suas            
coreografias, sugeriam para os corpos dos bailarinos uma tradição de dança           
clássica e/ou moderna, tendo como ferramentas de criação, repertórios e          
sequências definidos. Já com as proposta de Trisha, as experiências e os            
treinamentos para manter-se suspenso dançando no ar, caminhando numa parede,          
convocam um outro corpo e estado de presença. Os movimentos que surgem            
dessas duas situações são diferentes, e a essa passagem de uma para outra,             
certamente modifica como vemos o espaço, o corpo e o treinamento. 
 
 
 
CAPÍTULO 3 - O QUE RESSOA NO PRESENTE: AÇÕES PRÁTICAS - 
CONDUÇÕES PESSOAIS 
 
Este capítulo se constrói no intuito de partilhar algumas das experiências de            
composição coreográfica que se apresentaram no caminho desta pesquisa. Foram          
elas caldeirão para o preparo das ideias que desenvolvi e em que continuo a pensar               
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a elaborar, especialmente sob os aspectos que ressaltamos neste estudo: o debate            
acerca das terminologias dança em ​espaços alternativos e não-convencionais​, a          
revisão histórica e o uso do termo “Campo Expandido”. Penso que, neste capítulo,             
por meio das práticas abaixo descritas, possamos colocar em diálogo a           
conceituação e o modo de operação do fazer coreográfico. Para isso, abordamos            
aqui, não um só trabalho criativo como resultado prático, planejado e elaborado            
conjuntamente com processo de escrita e fruto final da pesquisa, mas, além disso,             
procuramos trazer experiências diversas que foram, cada uma a seu modo,           
provocando o pensamento para criação coreográfica fora do palco. 
A seguir, são colocadas de duas experiências que foram compartilhadas com           
dois núcleos: o grupo TRANSEUNTES e os estudos de Orientação de Trabalho de             
Conclusão de Curso em Dança no ano de 2016. O modo estão apresentados ambos              
os processos se configura em relatos reflexivos. Ambas as experiências não foram            
uma proposição da pesquisadora como condição para a realização desta pesquisa,           
ou seja, não passaram a existir em prol da escrita aqui feita. Estas possuíram seus               
movimentos e organizações próprios, por meio da minha participação, pude captar           
reflexões que julgo serem pertinentes ao debate proposto nesta pesquisa. 
Desse modo, tais relatos enfatizam o surgimento de questões, que tem se            
apresentado e estimulado questionamentos debatidos ao longo dos capítulos 1 e 2. 
 
 
 
 
4.1 TRANSEUNTES 
 
4.1.1  Coabitações Em Espaços Ocupados 
 
Tudo acontece de uma vontade — ou a necessidade: a ocupação do            
espaço. Pensar sobre o lugar é se aproximar de relações com o            
inconsciente, a arquitetura, a arte, a história, a sociedade, o design, a            
memória e a política, porque se trata ainda de estratégias de           
sobrevivência, de projetos revolucionários ou de um rendimento do         
 
 
  
59 
homem diante do mundo. (FARKAS e PATO, 2008, p.3) 
 
Começo descrevendo minha participação junto ao ​TRANSEUNTES ​, grupo de         
criação em dança que manteve suas atividades de 2013 a 2015. Iniciamos, no ano              
de 2013, o projeto "​Transeuntes: Coabitações em Espaços Ocupados”, ​composto          
em sua formação primeira pelos bailarinos Lucas Jun Hosotani e Maíra Alves, na             
época, alunos do curso de graduação em Dança, do fotógrafo Leonardo Lin e por              
mim,  que me alternava na função de direção e execução de coreografia.  
Juntamo-nos com intuito de manter um grupo de pesquisa e estudar criação            
coreográfica. Numa visão mais específica, tive como desejo estudar e desenvolver           
uma posição de direção artística, passando a me dedicar ao estudo de como seria              
preparar um grupo de artistas para dançar, transpor ideias em corpos que estão em              
movimento e elaborar modos de treinar. Numa visão coletiva, Maíra, Jun e eu             
partilhávamos de um interesse mútuo: criar danças fora do palco.  
Até aquele momento, tanto na escola de danças que havia frequentado na            
infância e adolescência, quanto durante o período de graduação em Dança na            
Unicamp (2009 - 2013), sempre havia atuado na execução de coreografias. Na            
escola de danças, deti-me a praticar o que me era ensinado, e na graduação, passei               
a dar os primeiros passos como propositora, geralmente em colaboração com outros            
colegas. Porém, em nenhum desses momentos havia tomado o olhar de fora, como             
guia de uma criação e responsável por organizar as cenas, conduzindo todo um             
processo coreográfico. Propus ao Jun e a Maíra que nos atirássemos nessa            
experiência, eles dançando e eu dirigindo. 
Juntos, partimos os três em busca desses espaços, procurávamos criar cenas           
de modo expandido e não queríamos alocar nossas danças no palco ou em salas de               
apresentações; decidimos, então, explorar o espaço da rua. Compreender qual era           
esse lado de fora, que procurávamos, foi um processo de articular a curiosidade que              
nos movia com as oportunidades que fomos encontrando no caminho e, aos            
poucos, fomos saindo e buscando, no fazer, a invenção dos sentidos que queríamos             
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dar às nossas criações. 
No começo, ainda de modo tímido, passamos a deixar as salas de ensaio e a                
explorar as redondezas em torno ao Barracão (prédio onde acontecem as aulas e os              
ensaios dos alunos de Graduação em Dança e Artes Cênicas). A cada ensaio,             
fomos percebendo as especificidades e necessidades de trabalhar e redescobrir o           
corpo fora da sala. Conforme investigávamos, as perguntas pareciam se multiplicar           
muito rapidamente, o que exigia que fizéssemos escolhas. Percebendo que nesse           
espaço, em que as convenções e regras sociais são outras, cada decisão se             
mostrava gritante e pequenas ações e intervenções tornavam algo grandioso. 
Tudo aquilo que criávamos e estávamos e a que habituados em sala de              
ensaio (tivemos um breve período de partida que se deu nestas), parecia não fazer              
sentido se forçosamente colado a uma paisagem exterior. As propostas tinham que            
ser reinventadas a cada encontro e em resposta a cada local específico.  
Aos poucos, as ideias começaram se organizar e ganhar contornos mais bem            
definidos, possibilitando que desenvolvêssemos uma percepção de que os         
ambientes não eram apenas receptores que moldam as ações, e sim estruturas            
vivas, construídas de relações e dos diferentes modos como são ocupados. Sob            
este prisma, víamos que cada ambiente tinha diferentes necessidades e vidas para            
serem dançadas.  
Segundo André Carreira (2009, p.2), “a construção do simbólico na cidade se            
dá mediante o registro de vidas particulares, bem como pela construção de uma             
imagem de cidade como articulação de diferentes narrativas dos usuários que           
encontram zonas de confluência dentro de um universo de diversidades”. 
Gradativamente — e hoje percebo que só me é clara essa noção, pois algum               
tempo se passou — estávamos reagindo ao meio em que vivíamos. Nossos corpos,             
do mesmo modo que eram propositores, também se configuravam como receptores.           
As questões que se revelavam a cada espaço eram quase comentários sobre o que              
em cada um deles estávamos observando e apreendendo.  
Na segunda metade do ano de 2013, recebemos apoio da IV Edição do             
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Projeto Aluno Artista, uma ação do Serviço de Apoio ao Estudante da Unicamp             
(SAE) e novamente em 2014, na Edição Especial do mesmo programa, com isso,             23
passamos a explorar espaços diversos nos arreadores da própria Unicamp. O           
vínculo a esse programa influenciou nas escolhas que fizemos em relação aos locais             
de pesquisa e apresentação, nossa relação se restringiu a investigar a criação em             
espaços dentro da Universidade. 
Quando penso nessa escolha, retomo a reflexão, levantada no Capítulo 1           
desta dissertação, sobre a relação que estabelecemos com os editais de que            
participamos e o quanto, ao nos adequarmos a eles, podemos alterar nossas rotas             
de criação. Participar do Programa Aluno Artista, ao mesmo tempo que permitiu que             
continuássemos criando e proveu o financiamento do projeto, trouxe-nos um recorte           
de ação, pois os projetos inscritos deveriam se apresentar no campus da Unicamp.             
Não havia uma crise do grupo quanto a isso, mas acredito que, muito             
provavelmente, se não tivéssemos nos candidatado a este edital, os rumos           
poderiam ter sido outros no quesito de com quais ambientes nos envolveríamos. 
Foi dessa maneira, no ambiente universitário, que passamos a capturar as           
figuras nas quais nos inspirávamos. Tínhamos como um de nossos objetivos dançar            
em variados locais públicos, e neles influenciar e sofrer a influência do espaço             
coabitado. Como percebemos que cada um deles projetava sobre nós uma história,            
não tínhamos como levar apenas (ideias de) um espetáculo pronto. Propúnhamos,           
com isso, que nossos corpos realizassem interferências criativas, mas sem nos           
descolarmos das dinâmicas que os próprios espaços possuíam. 
O pesquisador André Carreira (2009) trata dessas ações cênicas que se           
embrenham no cotidiano como práticas invasoras, para então refletir sobre o fazer            
cênico que toma as ruas, as praças e os edifícios como dispositivos cênicos. 
 
Pode-se dizer que o teatro que aborda o espaço da cidade seria            
um vetor que redefine o ambiente, e mais que isso, é uma força             
que busca essa interferência como ação consciente e intencional.         
23 O Projeto Aluno-Artista da Unicamp é um projeto que apoia projetos artísticos dos alunos da                
graduação. 
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Todas as ações realizadas no espaço da rua modificam e          
formulam o ambiente, mas em sua grande maioria essas ações          
não tem um caráter consciente. O teatro tem uma presença na rua            
sempre como acontecimento desorganizador das dinâmicas      
tradicionais da rua. Essa é sempre uma operação temporária que          
interfere nos fluxos e modifica as percepções dos fragmentos da          
cidade (CARREIRA, 2009, p.5). 
 
 
Em nosso caso, as ações do ​TRANSEUNTES ​importavam-se em jogar com           
essa interferência, tinha como atitude uma invasão, que ora queria ser barulhenta,            
ora gostaria de passar despercebida. Lidar com o absurdo e com o hilário no seu               
contexto de ação cotidiana. 
Para isso, escolhemos um figurino que se aproximava das roupas que em             
cada ambiente eram cotidianas. Diversas vezes, cruzávamos com pessoas no          
espaço que estavam vestidas exatamente como nós. A possibilidade que          
pudéssemos ser confundidos com o público era, por exemplo, um jogo que nos             
iteressava. 
Como provocação criativa, perguntávamos a nós mesmos: de que situações           
riríamos ao longo do dia, ao observar os locais de futuras apresentações? Quais             
seriam aquelas que olharíamos e depois nos perguntaríamos: “é isso mesmo que            
está acontecendo?”. De modo semelhante a Trisha Brown, procurávamos o          
extraordinário naquilo que, à primeira vista, poderia se apresentar ordinário. 
Um exemplo de ideia como essa era o ato de nós, em cena, termos optado                
por dançar discretamente com fones de ouvido, de modo similar às pessoas            
observadas nessa ação banal e muito recorrente nos espaços em que pesquisamos.            
Jogávamos com a variação entre cenas cotidianas — como somente caminhar e            
passar por um local ouvindo músicas no fone, dando vazão a tal ação, dançando de               
maneira exagerada em contraponto à figura anterior, transitando de um para outro. 
 
Imagens 17, 18 e 19. - Projeto “Coabitações em Espaços Ocupados” do grupo TRANSEUNTES              
apresentado da Unicamp,, 2014. Performers: Jun Hosotani, Maíra Alves e Maitê Lacerda. 
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Fonte: Acervo da Autora. Fotografias de Leonardo Lin. 
 
Por alguns momentos, mesmo que fossem os instantes iniciais - o que            
também variava, visto que para cada espectador o momento de início se dava de              
acordo com sua chegada e perspectiva, e não necessariamente no começo de            
nossa ação - o público não via o bailarino em seu papel, mas como um transeunte,                
do mesmo modo que é possível o espectador assumir o papel de protagonista da              
cena. Esse diálogo, que o grupo estabelecia com diferentes ambientes, fez com que             
cada apresentação fosse única, já que os significados das propostas só se            
concretizavam no local para o qual foram criadas. 
Se assim considerarmos, a natureza dessa ação provoca pensamentos em          
torno da composição da tríade espaço, tempo e recepção. Num formato de            
apresentação como esse, a duração não é a mesma para todos os que assistem. O               
público poderia entrar em contato com a ação durante cinco minutos ou            
acompanhá-la por uma hora. E, nessa mesma lógica, quem se configura como            
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público? Há vários níveis de apreensão e participação de quem assiste: desde quem             
optou por ver a ação e participa de toda ela, até quem não sabe sequer o que está                  
acontecendo, mas de algum modo se envolve. 
Mais do que nos estabelecermos como figuras principais da ação, nosso           
propósito era a possibilidade de olhar para o cotidiano como espaço passível de             
performatividade, recortando e compondo coreograficamente com as ações ali         
propostas. Nesse quesito, tal olhar se aproxima da ideia do que estabelece uma             
Zona de Funcionamento Autônoma (TAZ). 
Em acordo com Hakim Bey (2001, p.19) uma TAZ possui como atributos a             
“potência de irrupções temporárias e não de soluções permanentes” e “é utópica no             
sentido de que imagina uma intensificação da vida cotidiana, ou, como diziam os             
surrealistas, a penetração do Maravilhoso na vida”. 
Para nós, era importante gerar esse espaço. Abrir um invólucro e depois            
deixá-lo pulsando. 
Desse modo, para a ação acontecer era relevante que o grupo estivesse            
muito consciente de sua proposição comum, a qual era instaurar um ambiente para             
que o público percebesse o entorno. Acompanhar toda a nossa ação, não era a ideia               
primeira do grupo. Se o fato de observar a dança fizesse com que o público               
reparasse em alguma outra questão do espaço, sua arquitetura, seu ritmo, algum            
elemento da paisagem que nunca havia visto, nossa tarefa já estaria, de certo modo,              
cumprida.  
Nas primeiras apresentações, adotamos a palavra “Experimento”, na época,         
ainda sem uma definição muito clara para nós de como ela nos conectava aos              
criadores do movimento pós-moderno. Usávamos esse termo pelo modo como          
encarávamos as primeiras apresentações, mostrando algo ainda inacabado e que          
estava sendo testado, mas ainda assim já se configurava como uma apresentação            
por já estar em contato com o público. Estar nesse processo com o             
TRANSEUNTES​, levou-me aos criadores pós-modernos e a querer compreender o          
passado. 
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Imagem 20 - Oficina-apresentação - Diamila Assis, Maíra Alves, Jun Hosotani, Carolina Canteli ,              
Ícaro, abril de 2014. 
 
 
Fonte: Acervo da Autora. Fotografia de Leonardo Lin. 
 
Investigamos e apresentamos a peça “​Coabitações em Espaços Ocupados​” de          
2013 a 2015. Em 2014, somaram-se ao grupo as bailarinas Gabriela Branco e             
Gabriela Gianneti. Pelo Programa Aluno Artista foram mais de 20 apresentações no            
Campus da Unicamp em Campinas e na cidade de Limeira (Prédio do Ciclo Básico I,               
nos Restaurantes Universitários R.U. e R.S, na Faculdade de Engenharia de           
Alimentos, Cantina do Instituto de Filosofia e Ciências Humanas). Também nos           
apresentamos no Sesc da cidade de São José do Rio Preto, SP. 
Após essas experiências, passei a compreender um pouco o que era estar            
fora das salas de apresentação e a questionar-me sobre dançar em tais espaços.             
Durante o processo, percebi que não sabia exatamente como trazer o público, como             
envolvê-lo. O que despertou a vontade de compreender melhor a relação entre o             
espectador e a obra, refletindo sobre a necessidade do desenvolvimento de           
estratégias e convites à participação de quem assiste. 
Às vezes, ponho-me a ponderar: já estamos num momento em que a            
informação é tão difusa, não seria interessante, então, possuirmos uma condução           
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mais preparada para quem assiste à dança, ao invés de alocá-la em locais onde há               
disputa com dinâmicas já caóticas de ocupação dos espaços? É claro que a             
resposta a essa pergunta se restringe a um questionamento muito pessoal e que de              
modo algum acredito ser generalista. Há diversos grupos que trabalham com a cena             
em diferentes linguagens, que tratam com propriedade o desafio de estar na rua.   24
Diversas vezes, sentia-me vulnerável na rua e isso não porque eu estivesse            
num lugar extremamente hostil, afinal a rua com a qual estávamos lidando era muito              
bem protegida em alguns aspectos e se encontrava dentro de uma universidade,            
espaços que, em sua maioria, circulávamos com traquilidade. 
Comecei a perceber minhas limitações e nem sempre foi fácil lidar com essa             
informação, pois queria insistir na estrutura com o qual havíamos escolhido construir            
o ​Coabitações​, inclusive para testar a aplicabilidade de nossas ideias e medos.            
Tínhamos que criar estratégias para a sua sobrevivência. Muitas vezes,          
questionei-me: será que dou conta de lidar com o espaço da rua? 
Essa lida não era exatamente não ser capaz de criar uma teia de             
possibilidades para que a obra acontecesse na rua, pelo contrário, as ações do             
grupo ​TRANSEUNTES​, nesse projeto, surtia reações em nós e no público — e acho              
que era isso que buscávamos. Porém, de certo modo, como criadora ainda não             
sentia que era esse exatamente o caminho que eu mais me instigava. Outras vozes              
passaram a ser mais emergenciais em mim, de qualquer modo, tenho total clareza,             
de que só teria chegados a tais reflexões por tê-las cruzado ao longo do processo de                
criação. 
 
4.1.2 Vórtice 
 
Foi com a eclosão de questões que não cabiam mais no ​Coabitações que,             
paralelamente às apresentações dessa primeira criação, entramos no início do ano           
2015 no processo de um novo trabalho, que chamamos de ​Vórtice — o qual não               
24 Tais como os paulistanos “Teatro da Vertigem” e “O Povo em Pé”. 
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chegou a ser apresentado — mas muito contribuiu para continuarmos caminhando           
com algumas questões em relação às reflexões de danças em “Campo Expandido”.            
Somaram-se a essa etapa as bailarinas Adnã Alves, Diamila Assis, Julia Iwanaga e             
Gabriela Dória — alunas que haviam ingressado no curso de graduação em Dança             
no ano de 2014. 
Dando partida a esse trabalho, passei a perceber meu interesse particular em            
elaborar situações nas quais o espectador visse a obra, não de um modo tradicional,              
mas também não na rua. Perguntei-me o que havia entre o dentro (Palco Italiano) e               
o “lá fora”, que não era especificamente a rua. Desse modo, passei a considerar              
necessário pensar em como se detém a criação quanto ao oferecimento de            
estruturas e até mesmo de ambientes para a apreciação de uma obra. Atentar-me             
para tal aspecto, fez com que eu passasse a perceber as relações de quem assiste,               
para, então, dialogar com os modos de percepção, como propõe Juliana Moraes            
(2013, p.135), através das ideias de Objeto-estável/corpo-que-move e o         
Corpo-estável/objeto-que-move, aspectos debatidos no Capítulo 1 (ver capítulo 1,         
1.3.). 
Enquanto grupo, não tínhamos medo de fazer essa curva — deixar de criar             
nas ruas e procurar por outros espaços — e gostávamos de pensar na criação, já               
trazendo, desde os primeiros exercícios, possibilidades e vontades que ampliavam o           
espaço de ação da obra, sem, forçosamente, imprimirmos uma marca ou um            
aspecto específico de pesquisa que aprisionaria o nosso trabalho pra sempre.           
Fazíamos essa reflexão, inclusive pelo fato de termos escolhido como nome do            
grupo a palavra ​TRANSEUNTE​, nascida dessa relação com os espectadores na rua. 
No processo de ​Vórtice, queríamos investigar o corpo num estado de fluxo            
centrípeto. A pergunta inicial do trabalho era como colocar o corpo em constante             
movimento de giro em torno de si, trabalhando com a ideia de uma dinâmica              
constante. Para nós, esse era um modo de o corpo resistir e existir, engajando-se              
com uma ação — pensando em possibilidades de estudo da presença. 
Um episódio que ficou em mim marcado foi quando cheguei a um ensaio no              
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qual estava completamente abalada com o embate entre a polícia e os professores.  
No dia 29 de Abril de 2015, em Curitiba, no Palácio Iguaçu, sede do Executivo               
e Assembleia Legislativa do Paraná estava em sanção, sob ordem do Governador            
Roberto Richa (PMDB), o projeto de lei que propunha alterações do Fundo            
Previdenciário, interferindo na fonte de pagamento de mais de 30 mil beneficiários.            
Os mais de dois mil policiais militares que cercavam os prédios do Palácio, reagiram              
às manifestações dos professores que, impedidos de entrar no plenário da           
Assembleia para acompanhar a votação do projeto, ocupavam as ruas. Eu, que            
além de artista, sou professora de Arte e funcionária pública do Governo do Estado              
de São Paulo, não conseguia conceber aquelas pessoas, meus colegas estavam           
sendo baleados e violentados das mais variadas formas. 
Se estávamos pesquisando sobre a palavra resistência e sobre modos de           
permanência do corpo em ações que geravam presença, refletir sobre aquele           
embate nos era algo indispensável. Como eram aqueles corpos que estavam em            
luta por seus direitos na rua? Esse era um sentido que poderíamos agregar e sobre               
o qual refletir. Senti-me completamente desolada e tal fato foi debatido entre o grupo              
e influenciou em nosso ensaio do dia.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagem 21 - Foto-Frame de Vídeo de Leonardo Lin - Diamila Assis, Gabriela Dória, Jun 
Hosotani, Gabriela branco, Adnã Alves. 
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                 ​Fonte: Acervo da Autora. Vídeo de Leonardo Lin. 
 
Pensamos nas relações dos corpos que estão na rua por uma luta e que              
sofrem massacre. Em, como nos últimos anos, - desde 2013, com o recorrente             
volume de movimentos que tem ido a rua - temos visto situações de violência,              
truculência e até a proibição de manifestações de movimentos sociais. 
Aos poucos, e como resultado da formação que tive ao lado de minha             
orientadora Holly Cavrell, tenho me desafiado a fazer esse trânsito entre as            
questões do mundo que estão atravessando as criações. De certo modo, encarar o             
processo criativo é tocar nos fundamentos exercitados pelo “Campo Expandido”, é           
uma ação expandida. Para mim, é difícil conceber o ofício de artista sem estar em               
contato com a sociedade e essa, dentre tantas outras questões, me conduzia a             
pensar no corpo, em como a rua é vista, a quem ela pertence. 
Quanto à peça que estávamos criando, quais condições de recepção da obra            
possibilitaríamos aos corpos que dançavam e aos corpos que assitiriam?          
Questionava o ambiente e a perspectiva sob a qual as ideias deveriam ser vistas. O               
público deveria ver tudo de cima? De frente? Num espaço circular, amplo? Para             
quais espaços poderíamos levar aquela dança? 
  
Imagem 22 - ​Ensaio Abril de 2015 Jun Hosotani, Maitê Lacerda,  
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Diamila Silva, Gabriela Branco ( de costas) Adnã e Júlia Iwanaga 
 
 
Fonte: Acervo da Autora. Fotografia de Leonardo Lin 
. 
 
Enquanto definíamos qual seria esse espaço, procurávamos ensaiar fora da          
sala. Essa possibilidade era recorrente para pensar como o corpo reagia a diferentes             
condições do meio. Da experiência anterior, trabalhando com a peça ​Coabitações​,           
sabíamos que as proteções criadas pelas salas de ensaio apresentavam algumas           
limitações, que iam desde o chão de madeira que nos dava um relevo plano, à               
perspectiva de observação da direção, até o uso de objetos cênicos — em uma das               
cenas utilizávamos uma corda e não era possível girá-la dentro das salas de ensaio,              
pois a não havia espaço para ela.  
O uso de locais externos me faz pensar a composição em conjunção com o              
espaço no qual nos inserimos. O modo como o artista propõe que se olhe e ocupe o                 
espaço diz muito sobre o modo como ele se relaciona com o mundo. ​Vórtice              
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continha, em sua proposta, uma energia completamente circular. Todas as cenas           
aconteciam como que em torno de um eixo. A vontade que tínhamos era de que ela                
fosse vista de cima, do alto, mas não chegamos a concretizar o processo e a               
encontrar esse lugar. 
Embora o grupo tenha se encerrado no final de 2015, as parcerias nascidas             
dali se mantiveram e vejo o ​TRANSEUNTES, talvez, como umas das fontes de             
maior aprendizado até hoje. Foi muito importante a troca com cada uma das             
pessoas com quem trabalhei. Sentia que, a cada ensaio, surgiam reflexões que hoje             
conduzem esta dissertação. Eram-me suscitadas questões das mais variadas         
ordens: sobre como lidar com o meu duplo papel de direção/atuação, como trabalhar             
com espaço, como treinar, como estruturar ideias, um leque amplo de perguntas. 
A impressão que fica de ter vivido cada uma dessas experiência é de que as               
perguntas começam a se acumular, conforme os processos de criação vão se            
sobrepondo ao longo da vida — o que parece uma configuração da experiência.             
Uma vez que você já começou a pensar no uso do espaço para a obra, essa relação                 
já não pode mais ser ignorada. Sigo, e agora ela está comigo nos meus caminhos               
pela dança. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4.2 Concreto Inacabado - Coorientação de TCC em Dança  
 
Imagens 23 e 24 - “ O Revelar ” Imagem capturada pela autora durante o processo criativo do                  
trabalho “Eles Têm de Partir” . 
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Fonte: Acervo da Autora. 
 
Como atividade última desta pesquisa, falarei de minha participação no          
Programa de Estágio Docente da Unicamp (PED), nas disciplinas de Técnica de            
Dança, oferecidas ao primeiro ano da graduação do ano de 2016 (que integram o              
currículo sob as siglas AD041 e AD042) e a disciplina de Trabalho de Conclusão de               
Curso (AD061 e AD062) para o quarto ano da graduação. 
Nesta última, a disciplina de TCC, o grupo que co orientei sob a supervisão              
da Professora Doutora Holly Cavrell, viveu experiências diretamente ligadas à minha           
pesquisa e, por tal motivo, consideramos  relevante relatar essa  experiência.  
Interessados em pesquisar espaços para a criação em dança, no campus da            
Unicamp, que não se restringissem aos tradicionais locais de apresentação, os           
alunos Milena Pereira, Ricardo Mesquita e Nicolli Tortorelli procuraram a professora           
Holly Cavrell. Em sua ampla experiência como docente, pesquisadora e diretora da            
Cia Domínio Público , Holly detém-se a pesquisar a criação coreográfica. Dentre os            25
seus interesses mais específicos, afinam-se aos desses alunos, como a referida           
pesquisador estuda meios de aproximação entre público e plateia, a procura por            
25 A Cia. Domínio Público, criada em 1995 por Holly Cavrell é um grupo de pesquisa e criação em                   
dança contemporânea, que busca desenvolver e aprofundar novas expressões de linguagem           
corporal, visando a criação, produção e circulação de espetáculos artísticos. Está em atividade desde              
sua criação na cidade de Campinas e é por meio da qual que Holly desenvolve grande parte da sua                   
pesquisa teórico-prática. 
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relações de intimidade em espaços públicos, e a criação de coreografias, explorando            
o espaço da rua. Juntei-me ao grupo de TCC justamente por estar também             
pesquisando possibilidades de criação fora do palco. Vimos, na partilha dessa           
experiência, a possibilidade de desenvolvimento mútuo de todas os envolvidos. 
No começo da pesquisa, o grupo passou a investigar espaços na           
Universidade para os quais gostariam de criar. Partiram, alternando entre as salas            
de ensaio e alguns espaços do lado de fora e, em sua busca atravessaram uma               
série de fases, que culminaram na pesquisa por prédios abandonados. 
Ao observar a trajetória do grupo, e também ponderando sobre minhas           
vontades de criação — tanto junto aos ​TRANSEUNTES ​, como em ideias futuras —             
refleti e ainda o faço, sobre as condições que foram afetando o grupo, e pude, aos                
poucos, perceber como esse processo era afetado pelo entorno.  
Vamos considerar a conjuntura política: em abril de 2016, os alunos da            
Unicamp entraram em greve, carregando como bandeira de luta o lema “Cotas sim,             
cortes não! Contra o golpe, pela educação, permanência e ampliação”.          
Reivindicavam a implementação de cotas raciais na Universidade, bem como a           
garantia de permanência dos estudantes - visto que, muitas vezes, estudantes           
cotistas e com condições financeiras desfavorecidas não permanecem na         
Universidade pela falta de programas de apoio. Ou seja, a implementação de cotas             
deveria vir em conjunção com uma série de medidas, dentre elas a ampliação de              
vagas na moradia estudantil da Unicamp. Os estudantes também se posicionavam           
contra a entrada no poder do então presidente interino do Brasil, Michel Temer,             
configurando o que consideraram um Golpe de Estado . 26
A greve dos estudantes durou de abril a agosto de 2016 e teve como               
movimento emblemático a Ocupação do prédio da Reitoria da Unicamp, que foi            
desocupado de modo pacífico, em julho de 2016, sob acordo de que seriam             
realizadas audiências públicas para a implementação de cotas na graduação (a           
26 Mais sobre o tema pode ser lido no texto publicado pela autora em Junho de 2016 no blog de Greve                     
da Pós-Graduação do IFCH: 
 ​http://greveposifch.blogspot.com.br/2016/06/reflexao-sobre-conjuntura-politica.html  
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primeira delas já realizada na data de 10 de Outubro de 2016) e a não-punição dos                
estudantes ocupantes, uma conquista do movimento estudantil. 
Com essa situação, Milena, Nicole e Ricardo não mais ensaiaram nas           
dependências do prédio do Departamento de Artes Corporais, visto que a utilização            
do prédio e manutenção das atividades em congruência com o calendário escolar            
entraria como atividades que “furavam” a greve, o que não era um posicionamento             
político destes. Sob essa condição, passaram a ensaiar em espaços públicos e a             
estabelecer um ritmo próprio de pesquisa, visitando prédios abandonados na          
Unicamp. De minha perspectiva, foi nesse momento que estabeleceram mais          
claramente a conexão com o estar fora. 
É curioso notarmos que nesse mesmo período, como a repercussão da           
mesma conjuntura política, alunos da Pós-Graduação do Instituto de Filosofia e           
Ciências Humanas (IFCH), elaboraram como proposta de atividade de greve, o           
vídeo ​Onde Vivem os Elefantes Brancos , em que, no formato de paródia,            27
associaram os prédios abandonados à expressão idiomática “Elefantes Brancos”,         
que se refere a uma obra valiosa cujo o preço de manutenção ou recuperação é               
desproporcional à sua utilidade ou valor. Na política, o termo é utilizado para se              
referir a obras públicas sem utilidade ou inacabadas. No vídeo, os alunos se passam              
por repórteres que visitam o campus da Unicamp em busca de animais selvagens,             
deparando-se com uma espécie comum ao local, os “Elefantes Brancos” — prédios            
abandonados da Universidade. 
De modo semelhante, porém sob um cenário um tanto diferente, em 2014,            
alunos do curso de Graduação em dança realizaram o vídeo ​“UnHappy Unicamp”            28
(Unicamp Infeliz), que também abordava o abandono de prédios da Unicamp. Em            
2014, a Copa do Mundo aconteceu no Brasil e havia um clima de descontentamento              
da população em relação ao abandono das obras realizadas no país e seu altíssimo              
custo. Surgiu, na internet, uma série de vídeos que foram publicados abordando            
27 Disponível no Youtube: ​https://www.youtube.com/watch?v=bC4GRdtkmOw​. Acesso: outubro de        
2016. 
28  Disponível em: ​https://www.youtube.com/watch?v=wX2EX9eBb1A  
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descasos com tais obras. Acompanhados da música ​“Happy” do cantor Pharrel           
Willians, pessoas dançavam em frente a obras abandonadas, entulhos e lugares           
inutilizados, sugerindo um confronto entre a felicidade exaltada pela letra da música            
e a insatisfação com o cenário do país. 
Ambos os vídeos parecem ser reflexos de uma série de questões que            
tensionavam o ambiente universitário, afetando diretamente o funcionamento de         
aparatos públicos onde estes alunos vivem. Nesse momento, passei a observar           
como o contexto no qual estávamos inseridos refletia em nossas práticas e sugeria             
caminhos de ação como criadores. Ante a essa situação política cabe a nós             
contorná-las ou apontar sua condição? 
Se observássemos os “dentros” possíveis nos quais o grupo de TCC se             
apresentaria, veríamos o seguinte cenário: no Departamento de Artes Corporais,          
contamos com salas que possuem estrutura para apresentações no formato que           
sugere o Palco Italiano. No entanto, tanto no quesito técnico, quanto na acomodação             
do público e demanda das apresentações dos alunos, sofrem uma série de            
limitações. Ainda há o fato de que o auditório, disponível no prédio do Instituto de               
Artes, onde ficam os Departamentos de Música, Artes Visuais e Multimeios, está            
inapropriado para o uso desde o inicio de 2016, visto que uma chuva comprometeu              
o chão do palco. 
Há ainda uma briga de anos para a construção do Teatro do Instituto de              
Artes. Desde o meu ingresso na Graduação em Dança (2009), acompanhei a            
batalha dos docentes, funcionários e alunos, o lançamento do projeto do teatro,            
seguida do início da obra e embargamento da mesma, que numa falha da empresa              
contratada foi erguida sem uma das colunas principais que constavam no projeto,            
prejudicando toda e estrutura. Sairei sem ver o desfecho dessa questão. Nessa            
conjuntura, os processos parecem ser longos, e a situação que acontece no Instituto             
de Artes é, junto com outros quadros, sintoma do funcionamento burocrático da            
Universidade Pública.  
Foi então nesse contexto de greve e de possibilidade limitadas de locais de             
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apresentação que o grupo passou a investigar como seria dançar em prédios            
abandonados. Realizamos ensaios em dois prédios: um deles, o futuro prédio do            
Arquivo Central do Sistema de Arquivos da Unicamp (SIARQ) e o prédio auxiliar da              
Faculdade de Engenharia Civil (FEC), ambos com suas obras paradas. Buscávamos           
meios de interação do corpo com tais espaços. Como aconteceria a criação em             
dança em locais como esses?  
Passamos a construir ideias e estratégias de criação, traçando relações do           
corpo com esses ambientes. Os elementos brutos, encontrados nas obras, tais           
como concreto e ferrugem, sugeriam possibilidades para pensarmos o corpo. A           
amplidão dos salões desses prédios nos incumbia de ocupá-los, pensando em           
diferentes perspectivas de composição para que a dança pudesse ser vista.           
Conosco trabalharam os músicos Lucas Madi e Átilla Ramos, que de modo similar             
ao nosso, realizavam a busca de timbres e materiais que poderiam integrar a trilha              
sonora. 
Percebi que estar naqueles prédios inquietava o grupo de TCC, e a mim             
também,fazendo com que buscássemos relações com aquela realidade de concreto          
inacabado. Prédios abandonados são obras monumentais, a dureza e a imponência           
de suas condições se aproximavam, para nós, de um universo onírico, inconcluso,            
expostos às intempéries, constituindo-se ao mesmo tempo de fragilidade e          
imponência. 
Perguntavamo-nos: como seria levar o público a tais prédios? Que tipo de            
construção narrativa buscávamos? Sempre retumbando em mim uma vontade de          
descobrir qual seria labirinto de sensações possíveis de se arquitetar naquele           
espaço e, como conduziríamos o público a vivenciar tal experiência.  
Se “em dança a ação dramática ocorre prioritariamente, mas não          
exclusivamente pelo movimento, traduzindo-se em conceitos e ideias, enquanto         
questões, utilizados como protocolos particulares” (SANTANA, 2008, p.1), era         
necessário pensar no deslocamento do público, visto que na situação em que            
estávamos, as regras de participação de quem assiste não eram pré-estabelecidas. 
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Com intuito de usarmos o futuro prédio da SIARQ para as apresentações,            
entramos em contato com a administração da obra, que nos apoiou e indicou quais              
os trâmites necessários para entrarmos com a solicitação para o uso do espaço.             
Enquanto esperávamos a liberação, nossa entrada nesses prédios era controlada          
por várias instâncias, desde a vigilância do campus até o mestre de obras. Após              
alguns meses de trâmites burocráticos, não conseguimos a autorização para fazer           
as apresentações finais, somente visitas esporádicas para pesquisa e captação de           
imagens que serão usadas na apresentação. 
Por se tratar de um Trabalho de Conclusão, havia uma série de questões com              
as quais lidar, entre elas, a data de apresentação no período letivo de 2016, não               
permitiu insistência em relação à autorização. De todo modo, independente da           
apresentação final não acontecer nesses espaços, é relevante a necessidade de           
pensar a dança como modo de articular pensamentos a respeito de ocupação de             
prédios e obras públicas. 
Acreditávamos que se o público fosse levado para lá, quem sabe se            
perguntaria: Qual é a história desta obra, desta universidade, deste prédio? Quem            
são esses bailarinos e porque estão nos mostrando este espaço com suas danças?             
Mesmo que a apresentação de fato não venha a acontecer nos prédios            
abandonados, foi a partir de uma relação com eles que criamos grande parte do              
imaginário da obra.  
O tempo exigiu que fizéssemos uma outra escolha de espaço e o grupo             
optou pela moradia dos estudantes da Unicamp. Surpreendemo-nos com o modo           
como fomos bem-recebidos nesse espaço, tanto pela Administração, que         
rapidamente autorizou a realização do trabalho, como pelos próprios moradores.  
A mudança de local começou a trazer outros aspectos para o trabalho,            
mostrando, de modo incisivo, os contrapontos e as semelhanças que a escolha de             
cada ambiente traz. Se nos prédios abandonados estávamos sós, na maioria dos            
ensaios, na moradia, sempre alguém os cruzava, observando as práticas. E, com            
isso, novos desafios se revelaram e ainda estão em processo. Algumas perguntas            
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surgiram e outras permanceram, mas o fato foi: voltar para um ambiente que             
ofereceria estrutura tradicional de apresentação não foi, em momento algum, uma           
possibilidade para o grupo, pois para eles, o grande impulso criativo era estar             
exposto a espaços que os desafiassem a criar danças de um modo que eles não               
estivessem habituados. 
Por fim, retomamos, como visto com o auxílio de Eugenia Ropa, que a dança              
a cada geração ressiginifica as vontades de fazer dança fora do palco, seguindo             
magneticamente atraídos das confortáveis salas de ensaio, protegidas e limpas,          
para empoeirar-se num prédio abandonados, nas ruas ou sobre outras realidades. O            
sentido de ir ”lá fora” se reconfigura e nos apresenta os ruídos do seu tempo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagens 25, 26, 27 e 28 - Imagens do processo criativo do TCC “Eles têm de Partir”. Registros                  
feitos pela autora nos prédios Arquivo Central do Sistema de Arquivos da Unicamp (SIARQ) e o prédio                 
auxiliar da Faculdade de Engenharia Civil (FEC). Nas fotos o músico Átilla Ramos e os performers Nicolli                 
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Tortorelli e Ricardo Mesquista. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Por mais desafiador que seja um final, entende-se essa etapa como um            
próximo começo. Assim, concluir é fazer um corte no tempo, escolher uma peça a              
ser mostrada. 
Dessa forma, os questionamentos aos quais esta pesquisa se reporta são           
reflexões-semente, com as quais se deseja espalhar por aí uma série de            
proposições a serem elaboradas. Ainda há muito que se exercitar em torno das             
questões como a aplicação do conceito de “Campo Expandido” na dança, os modos             
de recepção do público, o uso de terminologias “Espaço Alternativo” e           
“Não-Convencional”, dentre outras indagações e pensamentos que certamente        
cutucam os leitores em zonas diversas de interpretação. Desse modo, ainda há            
muito o que nascer das frestas desta pesquisa.  
Vale dizer que era desejo primeiro deste estudo alavancar questões que           
amarrassem práticas pessoais à História da Dança, tirando-as da possibilidade de           
tornarem-se cegas com mergulho em terra intima. Desse modo, buscou-se quais as            
contribuições que as práticas pessoais poderiam gerar nas frentes teórico-práticas. 
Por fim, permanecem vontades em torno da investigação de danças em           
“Campo Expandido”, principalmente o desejo de escavar em terras brasileiras          
informações sobre a História da Dança do Brasil. Quais terão sido os grupos             
expoentes nas ações de dançar fora do palco nos últimos 10, 30 e 50 anos? Como                
se terá dado esse fenômeno em nosso país? Acredito que seja profícuo também             
estudar o contexto atual, observando quais os grupos continuam a se desafiar na             
saída dos palcos. 
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